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PROLOGO 


La música de la primera mitad del siglo veinte ha producido una práctica 
armónica que puede ser definida. Durante estos sesenta años, las ideas ar¬ 
mónicas han estado en constante fusión; los compositores han creado nue¬ 
vos mecanismos y técnicas. Esta amplia paleta de materiales tiene una sig¬ 
nificación fundamental para el panorama presente, por la amalgama de las 
diversas formaciones sonoras y técnicas en proceso. Los compositores han 
trabajado instintivamente, con el oído como guía, y han llegado a cierto uso 
común de estos materiales. Los recursos musicales contemporáneos inclu¬ 
yen una amplia variedad de materiales del pasado y del presente, y las téc¬ 
nicas disponibles producen abundantes retornos expresivos. Las obras de 
suma importancia son abundantes en el siglo veinte. La rica mezcla de ma¬ 
teriales y estilos está compuesta por muchos ingredientes: energía rítmica, 
tejido armónico vivido, colorido melódico, y fresca escritura lineal. Hay ex¬ 
posiciones audaces y ornamentos delicados, momentos de fantasía y fuerzas 
evolutivas que se oponen a ser atadas por un severo plan formal. Hay fuer¬ 
zas atrevidamente experimentales y fuertemente tradicionales que reúnen 
materiales divergentes. 

Los diversos recursos armónicos, por sí mismos, no explican la escritura 
creativa. Sólo cuando la teoría y la técnica son combinadas con imaginación 
y talento se producen obras de resultado importante. Sin embargo, el cono¬ 
cimiento práctico de los recursos armónicos del siglo veinte es una necesi¬ 
dad tanto para el intérprete como para el compositor. Al intérprete se le ofre¬ 
ce información específica, y al compositor, materiales elaborables. «La Ar¬ 
monía del Siglo Veinte» no es un tratado especulativo ni un ofrecimiento de 
un modo personal de organización. Más bien, es una descripción de los ma¬ 
teriales armónicos específicos comunmente utilizados por los compositores 
del siglo veinte. Aunque el conocimiento de los materiales y la técnica no 
crea por sí mismo un estilo personal, la precisión en la elección de los soni¬ 
dos y la comprensión de los recursos armónicos son deseables para perfec- 
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cionar un medio de expresión y establecer una idea musical de manera clara 
y consistente. 

Este texto aspira a definir esta actividad armónica y hacerla útil para el 
estudiante y el joven compositor. Un estudio detallado de la técnica armó¬ 
nica esencial del siglo veinte, es presentada, de acuerdo con la práctica de 
los compositores contemporáneos. El libro es sobre y para la creatividad; 
presenta posibilidades musicales para estimular el pensamiento creativo mu¬ 
sical. Están recogidos los medios específicos, pero pueden y deben hacerse 
sustituciones dependiendo de su utilización para instrumentistas y cantantes 
en la clase, o para el compositor. La mayoría de los ejercicios requieren me¬ 
lodía y armonía originalmente concebidas en una estructura rítmica; el tem¬ 
po, dinámicas y fraseo son consideraciones fundamentales. Las aplicaciones 
no proporcionan por sí mismas una formación adecuada, pero son ofrecidas 
como sugerencias para la invención de ejemplos rápidos. Los pasajes de la 
literatura no están reproducidos fuera de contexto; la exacta localización de 
las páginas aparece en una lista bajo el encabezamiento «Procedencia del ma¬ 
terial». Ninguno de los ejemplos representan casos raros o excepcionales 
coincidencias musicales; ofrecen métodos armónicos representativos del si¬ 
glo veinte. 

Este texto puede ser utilizado en cursos avanzados de armonía y como 
punto de partida en cursos de literatura de la Música en colegios y Conser¬ 
vatorios; o puede formar la base armónica de un primer año de composición 
para especializarse o no en esta materia. La división del estudio musical 
en segmentos separados —melodía, contrapunto, armonía, ritmo y forma— 
es aconsejable solamente si es mantenida la independencia de estas fuerzas 
según se encuentra en la literatura. Se hace referencia a los recursos contra- 
puntísticos, formales y orquestales, al movimiento armónico y contrapuntís- 
tico afectado por la forma y medio de una obra. Debe comprenderse la ma¬ 
nera en que están construidas las diversas estructuras acordales, las razones 
para que suenen como lo hacen, la conexión de los acordes y su adecuación 
para diferentes condiciones, la consistencia de la textura, y la combinación 
de texturas contrastantes. 

Se ha evitado seguir un camino determinado de estrictos axiomas. La 
creatividad armónica depende de la relación de acorde con acorde en un con¬ 
texto particular; cualquier acorde puede moverse a cualquier otro, y apa¬ 
rentemente pueden combinarse técnicas opuestas bajo ciertas condiciones 
formales y dramáticas. En las deducciones teóricas se pone énfasis en las 
ideas creativas y la estimulación compositiva. 

Los compositores han coordinado, en su música, los variados recursos 
musicales de la primera parte del siglo. Los creadores significativos, traba¬ 


jando activamente en muchos medios, han dado ímpetu a un florecimiento 
de la música del siglo veinte, dándole impulso y fuerza creativa. El compo¬ 
sitor embrionario tiene una herencia técnica. Puede estar un poco en su ca¬ 
mino si posee talento creador. 

V. Peersichetti 


6 


7 



PROLOGO A LA EDICION ESPAÑOLA 


Las tentativas de encontrar y agrupar un cuerpo de teorías, sistemas y 
prácticas que den continuidad a una posible impartición docente de la Ar¬ 
monía más allá de los límites tradicionales, van incrementando un aporte bi¬ 
bliográfico interesante, aunque en verdad no muy dinámico en su ritmo de 
aparición. 

La causa es obvia: el sistema pedagógico de este arte-ciencia que es la 
Armonía, surgido del empirismo, sólo ha podido irse constituyendo por el 
atento y sereno estudio, a muchos años vista, de aquellos elementos y pro¬ 
cedimientos que, por su frecuencia y notoria incidencia en autores y obras 
perdurables, se han erigido en distintivo de épocas y estilos. 

Las formas expresivas armónico-tonales, muy especialmente a partir del 
último tercio del siglo XIX y ya desde un lenguaje altamente perturbado en 
su equilibrio tradicional por la armonía alterada y el cromatismo tonal fluc- 
tuante, sufren una gran conmoción por: la dispersión hacia consecuencias ex¬ 
tremas de la tonalidad —politonalismo, atonalismo—; el regreso hacia el mo- 
dalismo medieval y la adopción de otros de origen exótico; la sustitución de 
sistemas vigentes que establecen prioridad de funciones y relaciones sono¬ 
ras, por otro en el que la función igualitaria de los doce sonidos —semito¬ 
nos— es norma fundamental; una estructuración verticalista que sobrepasa 
los límites admitidos por las tradicionales superposiciones en terceras, to¬ 
mando como base otras relaciones interválicas armónicas o la mezcla de ellas; 
un criterio de relación armónica fundamentado en la alternancia de tensio¬ 
nes y relajaciones —génesis de la vitalización de toda forma de expresión— 
único posible una vez superadas las imposiciones de la tonalidad, que, como 
es lógico, asimismo la lleva inherente. 

El material a estudiar que la obra viva ofrece es voluminoso en muy po¬ 
cos años. La dificultad para una sintetización escolástica es evidente y sólo 
el paso de los «años vista» va aclarando aquello que ya entrado el siglo XX, 



se muestra con solidez para ser considerado como característico con un se¬ 
rio, honesto talante pedagógico. 

A todas estas demandas responde «La Armonía del Siglo XX» de Vin- 
cent Persichetti, músico en el que sin duda las dotes creativas y de magiste¬ 
rio se dan en grado eminente, como lo atestiguan, su obra ofrecida con asi¬ 
duidad en conciertos y frecuentemente solicitada por las grandes compañías 
discográficas norteamericanas y, por otra parte, su actividad docente en la 
facultad de Composición de la Juilliard School of Music de Nueva York. 

Una exposición sistemática y clara que parte desde la naturaleza misma 
de los distintos intervalos armónicos—es decir, su condición acústica con in¬ 
dependencia de la organización del ámbito sonoro en que se relacionan— 
se extiende a las diversas entidades verticalistas posibles —acordes por ter¬ 
ceras, cuartas, con sonidos añadidos, por segundas, por superposiciones 
acordales (poliacordes), compuestas—, examina las incidencias armónicas 
originadas por la escritura en espejo, reflexiona sobre las características de 
la función armónica según los tiempos y dinámicas, describe las posibilida¬ 
des ornamentales, realiza un detenido estudio del lenguaje armónico deter¬ 
minado por los distintos centros tonales —tonalidad, modalismo, politona- 
lidad, atonalismo, serialismo—, para finalizar con interesantes sugerencias 
de posibilidades de sintetizaciones armónicas originadas por las combinacio¬ 
nes de texturas diversas, temas e ideas formales. 

A la sistematización y claridad debe añadirse la originalidad de algunas 
de las presentaciones. Al respecto téngase en consideración la que hace del 
«cluster». 

Todos los aspectos tratados se apoyan, tanto en una eficaz y directa ejem- 
plificación con cita cuidadosa de fragmentos de obras en que pueden encon¬ 
trarse, como en un positivo plan de trabajo práctico —aplicaciones— que a 
través de someros, pero suficientes, enunciados, activa las facultades creati¬ 
vas. 

Resulta pues un libro indispensable en el aula, eficacísimo colaborador 
del maestro y firme soldadura para el alumno, entre el final de sus estudios 
de Armonía y el comienzo de las prácticas y aspectos que hoy están encua¬ 
drados en nuestros planes de estudios como específicos para el futuro com¬ 
positor. 

Aún cuando data su primera edición de 1961, su vigencia docente sigue 
siendo altamente positiva. Las experiencias ofrecidas por pretéritas prácti¬ 
cas académicas muestran diáfanamente que algo más de veinte años consti¬ 
tuyen una no muy amplia contribución a la madurez de los sistemas for- 
mativos. A pesar de que el tráfago creativo musical de nuestros tiempos se 
empeñe en tratar de demostrar que no es así. 
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Capítulo 1 
INTERVALOS 


Cual quier sonido puede suceder a cualquier otro sonido, cual g uie r so n ^, 
dolméde sonar simultáneamente con cualquier ot roso^op^onidos^cua^- 
auie r grupo des oiridos puede se r sggui^porcuaáquier^tro^mp^dg^som- 
dos lo mismo que cualquier grado de tens ión j) ma tiz puede ? darse en c ual- 
auier medio baio cualquier clase de acento^Juracióp. La fortuna del pro¬ 
yecto dependerá de las condiciones contextúales y formales que predomi¬ 
nen, y de la destreza y el espíritu del compositor. 

La comprensión del proceso armónico puede comenzar con la compren¬ 
sión de los intervalos melódicos y armónicos del sonido. 


CONSTRUCCION 

Un intervalo, como cualquier otra sonoridad musical, puede tener dife¬ 
rentes significados para distintos compositores. Mientras sus propiedades fí¬ 
sicas son constantes, su uso varía con el contexto de la obra a que pertenece. 

Durante siglos los teóricos han distinguido, a través de la acústica, gra¬ 
dos de tensión interválica y desde aquí se ha desarrollado un concepto de 
las cualidades relativas de la consonancia-disonancia de los intervalos. Aun¬ 
que este concepto de consonancia-disonancia está afectado por innumera¬ 
bles factores dentro de cualquier estilo dado, y puede variar considerable¬ 
mente de una época a otra, los sonidos de un intervalo aislado —bien so¬ 
nando simultánea o sucesivamente— tienen una cualidad básica. Esta cua¬ 
lidad está determinada por las particulares propiedades físicas de las vibra¬ 
ciones sonoras y armónicos del intervalo. 

Un sonido aislado, cuando suena, genera una serie de armónicos que for¬ 
man intervalos relacionados entre sí por una proporción matemática. Gene¬ 
ralmente, en la escala temperada, se consideran intervalos consonantes aque- 
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líos formados con los sonidos más graves de las series de armónicos (ver ej. 
1-21), produciendo los armónicos superiores intervalos disonantes. En la 
práctica, esta relación nota a nota de un ilimitado número de intervalos, há 
sido reducido por el uso de la escala temperada cromática de doce interva¬ 
los que retienen las características de su contrapartida en la serie de armó¬ 
nicos. Sus características de textura son las siguientes: 


I Quintas y octavas justas - consonancias abiertas 
I Terceras y sextas mayores y menores - consonancias blandas 

I Segundas menores y séptimas mayores - disonancias fuertes 
Segundas mayores y séptimas menores - disonancias suaves 
Cuarta justa - consonante o disonante 

Trítono (cuarta aumentada o quinta disminuida) - ambiguo, puede ser 
bien neutro o inestable. 


Ej. 1-1 



fuerte 

Es difícil.clasificar el trítono y la cuarta justa fuera del contexto musical. 
El trítono divide la octava en su punto medio y es el menos estable de los 
intervalos. Suena en primer lugar neutro en los pasajes cromáticos e inesta¬ 
ble en los pasajes diatónicos. 
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Los intervalos pueden seguir en orden a cualquier otro y pueden orde¬ 
narse para formar cualquier modelo de acción recíproca de tensión. Por 
ejemplo, una serie de intervalos puede comenzar con un intervalo de pe¬ 
queña tensión y terminar con un intervalo de gran tensión. La cualidad de 
la cuarta justa y trítono se determinará solamente por el contexto. 

Ej. 1-4 



Así es como podría sonar en la práctica una ordenación. 


Ej. 1-5 
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Después el modelo de tensión se invierte; intervalos de gran tensión van 
a aquellos de relativo reposo. Los ambiguos tritonos del final asumen ahora 
un carácter neutro. 

Ej. 1-6 


Moderato 



La tensión interválica puede utilizarse para satisfacer cualquier idea o 
función de la música. Las propiedades de consonancia-disonancia de los in¬ 
tervalos pueden usarse para sostener u oponer, con diversos propósitos ex¬ 
presivos, otras fuerzas tales como timbre instrumental, dinámica y tempo. 
Las disonancias fuertes parecen consistentes en instrumentos de dobles len¬ 
güetas tocando suavemente. Sin embargo, los mismos intervalos asignados 
al timbre de las cuerdas con sordina crean un efecto totalmente distinto. El 
sentimiento de uno es bronco y el del otro introspectivo —uno da la impre¬ 
sión de tensión interválica disonante con otras fuerzas compositivas, y el otro 
da la impresión de consonancia. 

Ej. 1-7 



Lo mismo que varían las actitudes y prácticas de los compositores el con-, 
cepto de consonancia y disonancia puede variar. Diversos grados de tensión 
pueden ser aceptados como consonancia. Los intervalos consonantes pue¬ 
den sonar disonantes en un pasaje dominado por intervalos disonantes, y en 
la armonía formada por intervalos fuertemente disonantes estas disonancias 
a menudo se convierten en la norma «consonante» de la organización 
musical. 


INVERSION Y DISPOSICION 

Cuando los intervalos están invertidos, sus cualidades de consonancia-di- 
sonancia cambian debido a que el espacio y registro han sido alterados. La 
extensión del cambio varía con el intervalo individual. Invirtiendo la quinta 
justa se altera su función básica; este sólido intervalo se convierte en una 
inestable cuarta justa. Cuando las disonancias fuertes están invertidas, hay 
marcados cambios en la intensidad. La incisiva segunda menor se abre en 
una amplia séptima mayor y con esto se pierde algo de su aspereza. Invir¬ 
tiendo el tritono se produce un cambio pronunciado en el registro aun sin 
pensar en el cambio de distancia interválica que ha tenido lugar. 

Si los intervalos están separados por más de una octava, las consonan¬ 
cias blandas (tercera y sextas) se vuelven más ricas; las consonancias abier¬ 
tas (octavas y quintas) y la consonante cuarta justa se hacen más fuertes: 

Ej. 1-8 



Las disonancias (segundas y séptimas) se hacen menos mordientes, aun¬ 
que más brillantes. 

Ej. 1-9 
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La cualidad de la tensión acordal afecta y es afectada por las dinámicas, 
el medio ylajjisposición espacial, pero varía en los diferentes contextos mu¬ 
sicales. El manejo de estos materiales armónicos se simplifica si se aplica al¬ 
guna clasificación general de las características interválicas de los acordes. 
Todos los acordes caen generalmente dentro de una o dos categorías: aque¬ 
llos que contienen por lo menos una disonancia fuerte y aquellos que no con¬ 
tienen disonancia fuerte. Cada categoría puede ser subdividida en aquellos 
acordes que contienen al menos un trítono y los que no contienen trítono. 

Ej. 1-16 



Los acordes que contienen un trítono tienden a tener una condición ines¬ 
table, mientras que aquellos sin trítono tienen estabilidad aun cuando sean , 
extremadamente disonantes. La presencia de una cuarta justa en un acorde ... 


bien como consonancia o como disonancia : otros intervalQs en el acorde pue¬ 
den determinar su carácter, siendo el acorde clasificable sólo en su total con¬ 
texto interválico. La condición consonante-disonante de los acordes que con- 


del bajo y el sonido no comprometido con la cuarta. Cuando este intervalo 
es una disonancia suave o fuerte, la cuarta justa suena como una consonan¬ 
cia abierta; cuando es una consonancia blanda, la cuarta justa suena suave- 
mente disonante. 


Ej. 1-17 



cons. blanda 


cons. abierta 


Cualquier clase de acorde tiene, bajo condiciones «normales» su propia 
duplicación natural, tal como duplicación de las fundamentales en las tria¬ 
das mayores. Es posible, sin embargo, escribir un acorde de muchas otras 
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maneras. Actualmente, cualquier sonido podría ser duplicado, triplicado, u 
omitido por específicos propósitos de textura. La duplicación debe ser utili¬ 
zada para enriquecer los acordes simples, destacar algo característico en la 
realización, o fortalecer ciertas partes de un acorde. La duplicación de una 
ter cera mayor añade color y la duplicación de una disonancia aumenta la 
^rHariHad Un excesivo ensamblaje (todas las voces duplicadas) produce. 


Los miembros del acorde pueden estar tan arraigados que las clases es¬ 
pecíficas de los intervalos monopolicen la conducta musical. 


Ej. 1-18 



Los intervalos elegidos pueden formar cordones interválicos separados 
que se mueven en forma contraria. 

Ej. 1-19 
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La disposición espacial es una parte inseparable del carácter de una es 
ructura sonora J^arajmggud^^ los intervalos an chos se sitúan 


L supenor £a ra un a dist ribución suave de la tensión, todos Ins j n - 
_o_ ypces se emple ane n sus reg istros mas eratosvsealteran con-' 




jorme al deseo de t e nsión o luminosidad de la armonía 

La armonía dispuesta en un espacio cerrado sTagoljia en intervalos pe- 
adoTvoc^ 08 ’ CUand ° Cada aCOrde está roto en una sucesión de intervalos 


Ej. 1-20 



Pero la armonía que es oscura puede subsistir así y ser efectiva; ambos, 
los materiales acordales oscuros y claros, son ingredientes esenciales en la 
composición musical. La serie de armónicos es útil en la medida de la dife¬ 
rencia auditiva. 


INFLUENCIA DE LOS ARMONICOS 

Cualquier sonido genera una serie de armónicos que se extienden hacia 
arriba indefinidamente, aunque no todos son audibles. 

Ej. 1-21 



armónicos 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 1 6 

* xxx 
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Un sonido tiene implicaciones verticales y horizontales; sus armónicos 
pueden utilizarse simultáneamente en estructuras acordales o consecutiva¬ 
mente en líneas melódicas. Algunos cuerpos sonoros producen armónicos 
más agudos que otros. Un sonido producido en un instrumento capaz de ge¬ 
nerar armónicos agudos reconocibles por el oído, puede tener gran calidad 
resonante y relativamente disonante debido al amontonamiento de los ar¬ 
mónicos superiores. El mismo sonido tocado en un medio que tiene armó¬ 
nicos que se separan auditivamente con los concomitantes más graves o me¬ 
dios sonará relativamente consonante, pero con escasa resonancia. Tales son 
algunas de las diferencias que dan las cualidades sonoras individuales de los 
instrumentos. 


[¡mu 


Los materiales armónicos básicos pueden ser encontrados en la serie ar¬ 
mónica, pero solamente están indicados por los concomitantes los factores 
armónicos generales concernientes a la estructura y resonancia del acorde. 
Una triada está formada por los armónicos 1-3-5 (fundamental, tercera v 


ínta), un acorde de séptima por 1-3-5-7, un acorde de novena por 


onos enteros de 


por 6-8-9 y el acorde de cuarta aumentada por 6-8-11. S in embargo, la de¬ 
ducción concerniente a implicaciones armónicas de concomitantes superio¬ 
res al armónico 6 no es totalmente practicable debido a que la escala tem¬ 
perada no coincide en afinación con el 7 o , 11°, 13° y 14° armónicos. Es per¬ 
fectamente posible relacionar a la serie acordes multi-sonidos por terceras, 
pero los armónicos producen una resonancia limitada. La triada mayor (ar¬ 
mónicos 1-3-5) es clara en su afinación. Pero el séptimo armónico es ligera¬ 
mente más bajo que una tercera menor a partir del sexto, y si es considera¬ 
do como séptima (en acordes por terceras) se malinterpreta el fenómeno na¬ 
tural. Nuestro pensamiento auditivo temperado puede incluir sonidos por en¬ 
cima del sexto armónico, pero después de aquel punto la percepción auditi¬ 
va es meramente racional. Las observaciones de los investigadores acústicos 
jon útiles al compositor solamente unidas con la intuición artística. 
uT La quinta (armónico 3) es un armónico más grave que la tercera (armó¬ 
nico 5) y consecuentemente es más poderosa; este es un factor importante 
en la comprensión de las relaciones de los sonidos, acordes y tonalidades. 
La armonía resonante no está formada por la búsqueda de armónicos más 
y más altos, sino por el uso de armónicos de armónicos. Por ejemplo, en un 
acorde Do- Mi- Sol- Si, la séptima (Si) es la quinta anterior a la tercera (Mi). 
En este sentido ambos, Do y Mi, están acompañados por sus quintas y en 
consecuencia tienen un fuerte parentesco con estos otros sonidos. Si desea¬ 
dos añadir un sonido resonante adicional, no añadiríamos un armónico más 
alto, más débil, de Do (tal como Fa #), sino un armónico más grave y fuer- 
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te de un armónico (tal como Sol #, que es el armónico n° 5 de Mi) 1 . 

rf 

Ej. 1-22 



N.° 5 de Mi 
N.° 5 de Do 


Las estructuras acordales son más resonantes cuando las distancias entre 
sus miembros son más parecidas a aquellas de las series armónicas (amplia¬ 
mente espaciadas en el registro más grave y estrechamente espaciadas en el 
registro superior). Las series de armónicos fijan una norma para la brillan¬ 
tez. Para la máxima brillantez, los sonidos más graves del acorde deben ser 
acom pañados por sus propios armónicos. 

L propiedades resonantes de un instrumento o de los objetos que cir¬ 
cundan al intrumentista crean una sonoridad adicional que apuntala el soni¬ 
do. El principio del soporte resonante por las sonoridades más graves se am¬ 
plía ocasionalmente a las estructuras acordales. Este artificio de color se usa 
principalmente cuando el compositor trabaja con acordes en el registro su¬ 
perior y necesita sentir el bajo en ese ámbito. En registros más graves, la 
adición de sonidos está limitada por el peligro de las relaciones turbias. Los_ 
sonidos de soporte más efectivos son la quinta o novena debajo del sonido 
base del acorde debido a que la quinta es un intervalo fiiertg_y resonante y 
la novena es la quinta de la quinta. Los baios tomando la quinta o novena 


>roporcionan brillantez a la armonía. 


Ej. 1-23 
, ( J = 80) 


fíF’EJ 


Cuerdas (arco) 


C. B. (pizz.) 


'O? 


1 Recuérdese lo que J. Forns, ya en el año 1927, escribe respecto a estos conceptos y que 
llama «afinidad oculta», en su obra «Estética aplicada a la música» (3. a ed. 1927, pág. 283). 
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MEDIO 


El medio para el que se da una idea musical tiene una relación directa 
sobre la escritura armónica, en su estructura interválica, disposición y diná¬ 
micas. Los siguientes pasajes están construidos sobre la misma relación ar¬ 
mónica pero concebidos para unos medios totalmente distintos y esto da 
como resultado clases totalmente distintas de montaje armónico. La tensión 
acordal, disposición y dinámicas han variado drásticamente en cada versión. 

Ej. 1-24 


Voces de mujer Disposición para piano 



S> 


Disposición orquestal 


(J=132) >• JTptS. Cuerdas (+ pizz.) 



El conocimiento del timbre es esencial para el buen artificio armónico. 
La calidad del sonido definida por el medio juega un papel funcional en el 
movimiento armónico. La música escrita para piano es efectiva en el piano, 
pero la música escrita para orquesta da una impresión impropia cuando es 
tocada en un piano. La escritura armónica debería ser concebida para el me¬ 
dio en que se vaya a emplear. Por ejemplo, el color orquestal puede suavi¬ 
zarla extrema disonancia de los acordes de trecena, quitar a la triada su sua- 
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ve consonancia, o alterar la dirección acordal. El registro agudo de los ins¬ 
trumentos de tecla o los armónicos de las cuerdas añaden brillantez a la ar¬ 
monía.paralela. pueden ser «relajados» por la 

-^defiaojL^^ iertps sonido Q ue suenan como terceras eñ~coros ^rnn^stale- 
separados. Los poli-acordes se hac en tran s parentes cuando cada triada 
dad dentro de la e structur a compositiva suena en una sección orquestal dis- 
- - - - - E1 P lzzicat0 en las cuerdas define inciertas notas de paso en las partes 
de wento, y un arpa puede delinear ritmos oscuros en el movimiento retar¬ 
dado de las cuerdas. 


PROCEDENCIA DEL MATERIAL 

(red)= una partitura reducida (piano, dos pianos, o voz-piano) (se indica la 
página de la partitura con la inicial p) 


Escritura a dos partes en una obra a más de dos voces: 

Henk Badings, Cuarteto de cuerda n.° 2, p. 9 (Schott) 

Bruno Bettinelli, Sinfonía Breve, p. 1 (Ricordi) 

Aaron Copland, Sonata para piano, p. 23-24 (Boosey) 

Hans Werner Henze, Drei Dithyramben (orquesta), p. 44 (Schott) 
Paul Hindemith, Sonata para órgano n.° 1, p. 17 (Schott) 

Vagn Holmboe, Kammerkoncert n.° 2, p. 24 (Dania) 

Benjamín Lees, Fantasía para piano, p. 4 (Boosey) 

Peter Mennin, Cinco piezas para piano, p. 2-5 (C. Fischer) 

Walter Pistón, Sonata para violín y piano, p. 20 (Arrow) 

William Schuman, Sinfonía n.° 4, p. 1 (G. Schirmer) 

Dmitri Shostakovich, Quinteto con piano, p. 39 (Am - Rus) 

Igor Stravinsky, Treni (red.), p. 5, 9, 15, 48 (Boosey) 

Kurt Weill, Mahagonny (red.), p. 3 (Universal) 


Estritura a dos partes en una obra a dos voces: 

Béla Bartók, 44 Dúos para violín (Universal edición) 

Arthur Berger, Dúo para oboe y clarinete (Peters) 

Pierre Boulez, El martillo sin dueño, Mvto III (Universal) 
Alberto Ginastera, Dúo para flauta y oboe (Mercury) 

Paul Hindemith, Zwe Kanonische Duette (Schott) 

(Dos duetos canónicos) 

Arthur Honegger, Sonatina para dos violines (Siréne) 

Bohuslav Martinu, Tres madrigales para violín y viola (Boosey) 
Walter Pistón, Dúo para viola y cello (Associated) 

Francis Poulenc, Sonata para dos clarinetes (Chester) 

Serge Prokofiev, Sonata para dos violines (Husse) 

Maurice Ravel, Sonata para violín y violoncello (Durand) 

Héctor Villa-Lobos, Choros n.° 2 para flauta y clarinete (Eschig) 


2 La palabra inglesa «cluster» (racimo) ya es de conocido uso en la música actual, refirién¬ 
dose, generalmente, a hacer sonar, simultáneamente, en instrumentos de teclado, un grupo de 
sonidos que abarca la palma (o palmas) de la mano o el antebrazo. Su efecto es más bien de 
carácter percutivo, aunque puede tener también, como aquí dice el autor, intención armónica. 
Ver capítulo correspondiente. 


Escritura acoplada a dos voces: 

Béla Bartók, Mikrokosmos, Vol IV, p. 22 (Boosey) 

Dmitri Kabalevsky, Sonata para piano n.° 2, p. 1 (Leeds) 

Ernst Krenek, Jonny Spielt Auf, p. 4 (Universal) 

Robert Palmer, Cuarteto con piano, p. 19-21 (G. Schirmer for S. P. A. M.) 
Goffredo Petrassi, Salmo LX (red.), p. 1 (Ricordi) 

Hilding Rosenberg, Sonata para piano n.° 3. p. 6 (Nordiska) 

Igor Stravinsky, El ruiseñor (red.), p. 3 (Russe) 

Pasajes de construcción con intervalos específicos: 

Béla Bartók, Concierto para orquesta, p. 29-35 (Boosey) 

Alban Berg, Fünf Orchester - Lieder, Op. 4 (red.), p. 2 (Universal) 
Niels Viggo Bentzon, Tercera sonata para piano, p. 29 (Hansen) 

Marc Blitzstein, Regina (red..), p. 71 (Chappell) 

Benjamín Britten, Billy Budd (red.), p. 7 (Boosey) 

Paul Hindemith, Madrigale, p. 65 (Schott) 

Arthur Honegger, Judith (red.), p. 110 (Salabert) 

Maurice Ravel, La hora española (red.), p. 39 (Durand) 

Arnold Schoenberg, Seis pequeñas piezas, Op. 19, II (Universal) 

William Schuman, Viaje (para piano), p. 7 (G. Schirmer) 

Roger Sessions, Suite de «The Black Maskers», p. 10 (Marks) 
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Alex t a r ndre°T^ 0V ' Ch ; SÍnf ° m ' a " ” 10 > P- (Leeds) 

Randa!, Thomps^A^.u^n 

Disposición característica: 

Paul Hindemith, Sinfonía Matías el nimor 4 ’ para c . uerdas > P- 38 (Schott) 

Igor Stravinslcy, Sinfonía de los SahnT n ’ & p (Sch0tt) 

Guido Turchi Peone™ • m ° S ’ p ' ^ (Boosey) 

’ " "° C ° nClert0 nOCt “™ (orquesta), p. 20 (Ricordi) 

Ejemplos de armónicos: 

Sc^r Ctó "- P 6 (C- Fischer) 

Aaron Press) 

Hans Werner Henze, Sonata para áreos n , 7 % P \ 2 ° (EIkan ' Vogel) 
L - Planetas, p^^Sy) (SCh0tt) ' 

ÍKSES«a¿7 SÜ 
“" nl A '“ z “~• r«to,.£r,V. (saral) 


APLICACIONES 

neas En de'°piat mPlOS eSCrÍ ‘° S PUede Utiliza ™ a "a reducción a dos o tres li¬ 
tas disonantes. Hágas/se^uirTesta qUC COnten 8 a varias cuartas jus¬ 
tas consonantes. eseglalra esta f ras e otra conteniendo varias cuartas jüs- 

plear intervalos disonanteffuenet 0 Y tempestuoso P a ra dos oboes sin era- 
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3. —Escríbase un pasaje suave, lírico, consistente en un gran número de 
intervalos disonantes. Instruméntese para dos violines con sordina. 

4. —Amplíese el siguiente arranque para oboe y como inglés: 

Ej. 1-25 


Andante 
Ob.. 



W —" p dolct "= 

5—Escríbase un preludio para violín y cello que contenga un crescendo 
y un diminuendo de tensión interválica. Evítese que el nivel din ámico, .coin¬ 
cida con el nivel de tensión interválica. 

6.—Añádase una segunda parte de trompeta a la siguiente línea, em¬ 
pleando un crescendo de tensión interválica: 


Ej. 1-26 



7. —Construyase una frase declamatoria para tres trompas, utilizando 
acordes construidos con intervalos equidistantes. 

8. —Escríbase un pasaje para tres clarinetes utilizando sólo acordes con 
un intervalo consonante, uno disonante suave, y una disonancia fuerte . Em¬ 
pléese una variedad de disposición espacial. 

9. —Escríbase un pasaje para cuarteto de cuerda empleando sólo acordes 
de intervalos mixtos. 

10. —Escríbase un pasaje percusivo para orquesta de cuerda utilizando 
con exceso duplicaciones y unísonos. 

11. —Escríbase un pasaje scherzando para piano utilizando intervalos si¬ 
milares en ambas manos, moviéndose en sentido contrario. 

12. —Muévanse tres bajos rápidamente a través de acordes consonantes 
ampliamente dispuestos. 
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Capítulo 2 

MATERIALES DE LA ESCALA 


MODOS 

Un sonido central con el que están relacionados otros sonidos pueden es¬ 
tablecer una tonalidad, y la manera en que estos otros están situados alre¬ 
dedor del sonido central produce la modalidad. Los compositores del siglo 
veinte han utilizado un gran número de modelos escalísticos, pero hay siete 
que se distinguen de los demás a causa del orden de sus semitonos. Cada < 
uno tiene su carácter especial, y cualquier otro sonido puede utilizarse comol 
la tónica de partida. 

Ej. 2-1 
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La mayor parte de estos modos llevan los nombres dados durante la Edad 
Media, pero en el siglo veinte, la semejanza es de construcción, no de uso. 
El Jónico es la familiar escala mayor y el Eolio, la natural escala menor; el 
Locrio (infrecuentemente utilizado) es inconfundible debido a su triada dis¬ 
minuida como tónica. De los cuatro modos que han perdurado, dos tienen 
la tónica mayor y dos tienen triadas tónicas menores. El Lidio consiste en 
la escala mayor con el cuarto grado ascendido; el Mixolidio es la escala ma¬ 
yor con el séptimo grado descendido. El Dórico es la escala natural menor 
con su sexto grado ascendido; y el Frigio, el modo menor con el segundo 
grado descendido . El sabor distintivo de est os último s cuatro modos se ex- 


arrnónicas en las que aparezcan a me- 
._Este sonido impide al modo con- 


- — enor. Por ejemplo, un pasaje Lidio 

en Re contendría un gran porcentaje de acordes que incluirían el sonido 
Sol # (cuarto grado elevado); de otra manera el carácter Lidio se perderá. 

Puede ser establecida una serie de acordes dentro de los límites diatóni¬ 
cos de cada modo. Como en los modos mayor y menor, hay una relación 
definida entre los materiales acordales primarios y secundarios. Los acordes 
jgnm arios son la tónica , masjdos dominant es equ ivalentes. Estas dobles do-" 
minan tes son aquellas triadas mayor y menor que incl uyen los grados carac- 


terísticos de la escala que produ c en el colo r especial del mod o. En cada 


modo acecha una triada disminuida; este es un ácordé'difídl porque su quin¬ 
ta disminuida tiende a sugerir una séptima dominante del modo mayor con 
el mismo número de sostenidos o bemoles del modo en cuestión. 

En el modo Lidio con su característico cuarto grado (escala mayor con 
el cuarto grado elevado), los acordes primarios son I, II y VII, y los secun- 
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darios son III, V y VI. La triada disminuida es el IV. Con el Lidio en Re, 
por ejemplo, esto se efectúa así: 

Re Lidio (sonido característico: IV grado) 


Ej. 2-2 


secund ftrios 



i n m .iv v vi vn 

, t ( dism -)_J 


En el modo Mixolidio con su característico séptimo grado (escala mayor 
con el séptimo grado descendido), los acordes primarios son, I, V y VII, y 
los secundarios, II, IV y VI. La triada disminuida es el III. 

Re Mixolidio (sonido característico: VII grado) 


Ej. 2-3 


secundarios 


l II III IV v vi vn 

, (dism.) I_ 1 


En el modo Dórico con su característico sexto grado (escala menor na¬ 
tural con el sexto grado elevado), los acordes primarios son, I, II y IV, y 
los secundarios, III, V y VII. La triada disminuida es el VI. 

Re Dórico (sonido característico: VI grado) 


Ej. 2-4 


secundarios 


i ii ni rv v vi vn 

. , . (dism.) 
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En el modo Frigio con su característico segundo grado (menor natural 
con el segundo grado descendido), los acordes primarios son, I, II y VII, y 
los secundarios, III, IV y VI. La triada disminuida es el V. 

Re Frigio (sonido característico: II grado) 

Ej. 2-5 


secundarios 



primarios 


Los acordes modales por terceras distintos a las triadas, necesitan una es¬ 
pecial atención porque el tritono presente en muchos acordes de séptima y 
novena implica la séptima dominante de una escala mayor; el acorde puede 
perder entonces fácilmente su sentimiento hacia la tónica e introducirse en 
una escalamayor. Los acordes útiles de séptima y novena en los modos (ex- 
cepto en el Jónico) son aquellos que no contienen tritono. ' 

AcordesTngíoslíeiréptima: .-—- 

Ej. 2-6 ' 


primarios 

tritono 



i n m iv v vi vii 


Acordes frigios de novena: 
Ej. 2-7 


trítono tritono 



i ii ni iv v vi vii 
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Una sucesión de acordes no es una serie de fundamentales separadas, 
sino un parentesco armónico en el que se mueven los acordes. La selección 
y distribución de los acordes primarios y secundarios dentro de un segmento 
de música dado, y las formas en que está organizado el ritmo armónico, ayu¬ 
da a dar a la música su particular sonido. - 

Un simple modo no se utiliza necesariamente a lo largo de una sección 


completa. 

"*■ Como material de trabajo para la composición, los modos pueden estar 
ordenados efectivamente de acuerdo con su relación tensiva. El mayor nú¬ 
mero de bemoles que puede ser aplicado a una escala modal en un tono par¬ 
ticular producirá el modo más «sombrío», el Locrio. Restando bemoles (y 
entonces, añadiendo sostenidos) en el orden diatónico de escritura se pro¬ 
ducirá una ordenación de los modos de «más sombrío» a «más brillante». 
El modo Dórico es el punto medio y fija la norma. 


Ej. 2-9 



eolio dórico 
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mixolidio 


jónico 


lidio 


Dentro de este orden relativo hay una flexible serie de modos a disposi¬ 
ción del compositor, y es posible un control definido de la formación de es¬ 
tas escalas y sus cualidades inherentes. 

Aunque los cambios de modo son efectivos con un centro tonal estacio¬ 
nario, deben hacerse muchas referencias melódicas a la tónica si deseamos 
estar dentro del modo; de otra manera la tonalidad se desviará a mayor bajo 
el poder iónico del trítono. Una melódica circular o c anto co n repetición del 
sonido tónico y frecuentes cad encias nos ayudarán a ma ntener el centro . La 
siguiente es una melodía con un crescendo en registro, dinámica, ritmo y ma¬ 
teriales modales; el centro tonal es LA durante todo el tiempo. 

Ej. 2-10 


(J = 66) Clarinete 
U dnlr.e 



Las alteraciones cromáticas, melódicas y armónicas, son artificios natu¬ 
rales a la escritura modal. 
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Ej. 2-11 



La triada disminuida es un objeto frecuente para la alteración cromática. 
Este acorde tiene una tendencia resolutiva debido a su trítono y se altera 
para dar al trítono resonancia y la estabilidad de la quinta justa; la funda¬ 
mental se desciende o se eleva la quinta disminuida. Esta textura disonante 
de la triada disminuida se encuentra sobre un grado distinto de la escala en 
cada modo. En el Frigio ocurre sobre el quinto grado, y cuando está alte¬ 
rado, forma una dominante adicional equivalente (tres en total). 


Ej. 2-12 



dom. alt. dom. alt. 


- Fn el Locrio la triada disminuida está en la tónica, pero si ésta tónica 
dis=S’era crómicamente para evitar e, tritono, el — par¬ 
ticular del Locrio se debilita. Debido a esto la tónica de este modo se da a 
menudo sin quinta, o con un sonido añadido. El uso de la primera inversión 
suaviza el tritono y la omisión de la tercera y quinta en un unisono total 

destruye. 
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Ej. 2-13 



añadido 


Puede observarse que en vista de que la triada tónica del Locrio contie¬ 
ne el inestable trítono, la melódica utilizada puede hacerse con los acordes 
de quinto y sexto grado, y la relación del trítono ser considerada como una 
característica temática . 

Ej. 2-14 



C Un pasaje puramente modal es aquel en que una melodía modal está ar¬ 
monizada con acordes del mismo modo y sobre el mismo centro tonal. 

Ej. 2-15 


JJ too 

rn ítitpj ■ J3 

s 

XX 

~ j 

ItTob. 

Dh. 

f r ..K—; _ 

Ir© — 


doloroso 
(Mi frigio) 



La polimodalidad implica dos o más modos diferentes con el mismo o di¬ 
ferentes centros tonales. El cordón modal puede ser melódico o armónico. 
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(Mi lidio) 


En la música del siglo veinte rara vez se utiliza la armadura de la clave 
debido a que los centros tonales y la modalidad cambian rápidamente y a 
menudo está presente la atonalidad. La elección de la escritura enarmónica 
está determinada por la facilidad de lectura. 

PROCEDENCIA DEL MATERIAL 

Escritura dórica: 

Ernest Bloch, Concierto Grosso n.° 1, p. 1 (Birchard) 

Claude Debussy, Peleas y Melisenda (red.), p. 116 (Durand) 

Roy Harris, Baladas americanas, p. 6 (C. Fischer) 

Ottorino Respighi, Concierto Gregoriano, p. 9 (Universal) 

Erik Satie, Socrate (red.), p. 35 (Siréne) 

Jan Sibelius, Sinfonía n.° 6, p. 3-4 (Hansen) 

Escritura frigia: 

Ernest Bloch, Visiones y profecías (piano), p. 10 (G. Schirmer) 

Carlos Chávez, Preludios para piano, p. 3 (G. Schirmer) 

Claude Debussy, Cuarteto de cuerda, p. 3 (Kalmus) 

Goffredo Pe trassi, Salmo IX (red.), p. 51 (Ricordi) 

Ildebrando Pizzetti, Sonata en Fa para Cello y Piano, p. 16 (Ricordi) 
Dmitri Shostakovich, Sinfonía n.° 5, p. 4 (Musicus) 
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Escritura lidia: 


Bejamin Britten, Siete sonetos de Michelangelo, p. 14 (Boosey) 

Roy Harris, Cuarteto de cuerda n.° 3, p. 10 (Mills) 

Gian Francesco Malipiero, Rispetti e Strambotti, p. 4, 8 (Chester) 
Darius Milhaud, Protée, (red.) p. 1 (Durand) 
lean Sibelius, Sinfonía n.° 4 , p. 14 (Breitkopf) 

Escritura mixolidia: 

Béla Bartók, Concierto para piano n.° 3, p. 1 (Boosey) 

George Gershwin, Preludios para piano, p. 5 (Harms) 

Darius Milhaud, Les Songes (red.), p. 13 (Deiss) 

Erik Satie, Gimnopédie n.° 2 (Marks) 

Dag Wirén, Serenata para orquesta de cuerda, p. 2 (Gehrmans) 

Escritura eolia: 

Luis Escobar, Sonatina para piano n.° 2, p. 9 (Peer) 

Cari Orff, Carmina Burana, p. 1 (Schott) 

Ottorino Respighi, Pinos de Roma, p. 34 (Ricordi) 

Domingo Santa Cruz, Tres madrigales, p. 3 (Peer) 

Randall Thompson, The Peaceable Kingdom, p. 34 (E.. C. Shirmer) 
Virgil Thomson, Four Saints in Three Acts (red.), p. 90 (Arrow) 

William Walton, Faqade, p. 81 (Oxford) 

Escritura locria: 

Béla Bartók, Mikrokosmos Vol. II, p. 28 (Boosey) 

Carlos Chávez, Preludios para piano, p. 5,16 (G. Schirmer) 

Claude Debussy, Sonata para flauta, viola y arpa, p.ll (Durand) 

Klaus Egge, Sinfonía n.° 1, p. 6 (Lyche) 

Paul Hindemith, Ludus Tonalis, p. 4 (Schott) 

Goffredo Petrassi, Magníficat (red.), p. 76 (Ricordi) 

Jean Sibelius, Sinfonía n.° 4, p. 37 (Breitkopf) 

Intercambio modal: 

Alfredo Casella, 11 piezas infantiles, p. 12 (Universal) 


Paul Hindemith, Das Marienleben (1948), p. 18 (Schott) 

Zoltan Kodály, Sonata para Cello solo, p. 5 (Universal) 

Darius Milhaud, Le Pauvre Matelot (red.), p. 1 (Heugel) 

Vincent Persichetti, Sonatinas para piano, p. 18-19, (Elkan - Vogel) 
Berhard Rogers, Personajes de Hans Christian Andersen, p. 4-5 (Elkan 
Vogel) 

Igor Stravinsky, La historia del soldado, p. 59-60 (Philharmonía) 
Polimodalidad: 

Béla Bartók, Cuarteto de cuerda n.°3, p. 10 (Boosey) 

Carlos Chávez, Sonatina para violín y piano, p. 4 (New Music) 

Paul Hindemith, Nobilissima Visione (ballet), p. 4 (Schott) 

Arthur Honegger, Sept Piéces Bréves, p. 4 (Eschig) 

Olivier Messiaen, Vingt Regards (piano), p. 18 (Durand) 

Darius Milhaud, Prottée (red.), p. 56 (Durand) 

Cari Orff, Die Bernauerin (red.), p. 85 (Schott) 

Francis Poulenc, Movimientos perpétuos, p. 2 (Chester) 

Maurice Ravel, Concierto para piano en Sol (red.), p. 38 (Durand) 
Igor Stravinsky, Edipo Rey (red.), p. 79 (Russe) 

FORMACIÓN DE LAS ESCALAS SINTETICAS 

Aunque un simple sonido, a través de su serie de armónicos, sugiere más 
obviamente la escala mayor, la formación está parcialmente racionalizada. 
La mayor es solamente una de las muchas escalas contenidas en los doce so¬ 
nidos básicos de la escala cromática que se encuentra en la región superior 
de las series de armónicos. El libre emplazamiento de los grados de la es¬ 
cala dan por resultado la formación de las escalas originales fuera de la es¬ 
fera de los modos mayor y menor. 

Las escalas más originales están construidas por la sucesión de cualquier 
número de segundas mayores, menores y aumentadas en un orden cualquie¬ 
ra. Las posibilidades de permutación están alternadas y el proceso matemá¬ 
tico tiene una pequeña conexión creativa con la composición, 
ble que las escalas formarse como resultado de la de los 

modelos melódicos o el material generado por las ideas temáti¬ 

cas puede entonces ser reunido y dispuesto en una formación escalística. 

Algunas escalas «originales» o sintéticas son usadas más a menudo que 
otras. 
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Estas escalas más conocidas coinciden a menudo con escalas folklóricas 
y son a veces llamadas así: 

Ej. 2-21 


Super locria Napolitana menor Napolitana Mayor 



Húngara Mayor Locria Mayor Lidia menor 



(4.° modo de la doble armónica) 


Armónica Por tonos enteros (Con «sensible») Húngara Mayor 



La sintética de siete sonidos, escala de una octava, como una escala ma¬ 
yor o menor, está formada por un par de grupos de cuatro sonidos (tetra- 
cordos) que repiten la tónica en el octavo grado. Estos tetracordos pueden 
ser semejantes, como en las escalas mayor y doble armónica, o diferentes, 
como en las escalas armónica menor y la húngara mayor, 
r El principio de construcción modal que produce los siete modos diatóni¬ 
cos (dórico, frigio, etc.) puede aplicarse a cualquier escala, creando múlti¬ 
ples versiones. La primera versión modal de cualquier escala comienza en 
la tónica, la segunda en la supertónica de la escala, etc. 


1 Posiblemente el autor se refiere a la llamada escala diatónico-cromática española por al¬ 
gunos folkloristas (aunque con el sol t)). 
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Ej- 2-22 


Enigmática 2.° modo 

l.« modo 



tión. Si está presente un tetracordo> de te^ácoído ma- 

TSFIstán fuera del tetracordo Pao *¡U ^ ^ triadas enarmo- 

i yor, los acordes primarios dis m triadas mayores 0 menores 

I vitación de los acordes primarios. 
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Ej. 2-23 



Tetracordo de la 
escala mayor 



Enarmónicos 


VII 

mayor 


Crea un problema armónico el hecho de que en las escalas más sintéticas 
se producen una o más triadas con terceras aumentadas o disminuidas y a 
menudo estas triadas son primarias. Hay usualmente conversiones cromáti¬ 
cas dentro de una de las cuatro triadas básicas: mayor, menor, aumentada 
o disminuida. Alterando la textura armónica no se perturbaría la escritura 
estricta de los sonidos de la escala en la melodía debido a que la capacidad 
de mantener el color de la escala prevaleciente la tiene sobre todo la parte 
melódica. 


Cuanto antes incluya la parte melódica todos los sonidos de la escala. 


sera mayor 


woteccion de la escala sintética como una umdaí 


Ej. 2-24 



Además pueden probarse las posibilidades armónicas por la considera¬ 
ción de la versión en espejo de la escala. Analizando los puntos interválicos 


escala. El nuevo material tal como modelos cadencíales, texturas de paso y I 
otros movimientos de las voces es sugerido y enfocado por reflexión. 
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Ej. 2-25 



Algunas escalas son reflexivamente idénticas, la inversión prod.uce una 
exacteduplicación de la escala original en retrogrado. 

Ej. 2-26 



como en la escritura modal P-— 
e^la o a dTd!ft r é n nt a es °escalas S , "ener idéntico o diferentes centros tonales: 

Ej. 2-27 


Do Húngara menor 
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El siguiente pasaje está construido con diferentes escalas sobre diferen¬ 
tes centros tonales: 

Ej. 2-28 



También pueden construirse nuevas escalas con tetracordos similares o 
distintos en los que no se repita la tónica en la primera octava. Cuando la 
octava desaparece y los tetracordos continúan, puede formarse una escala 
multi - octava. 

Ej. 2-29 
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Ej- 2 - 30 



u.*■ > ■' «í 

te duplicaciones de los sonidos arnrdes principal esdejaes_ 

posibles versiones modales 

duplicaciones de la 

ráTde la escaladéTdcáoctav , de dos octavas sirven como ele- 

acorda.es complejas. 

Ej. 2-31 



Lento 
Viento. Q. 


eS P T " re- 1 OQ\ 

Construido sobro la escala de 2 «lavas @1- «»• 

Dos o más emparejamientos tonales dernmncad^for ^ de difícil 

nroveccion y están II1C J W1 










PROCEDENCIA DEL MATERIAL 


Pasajes basados en las escalas sintéticas: 

Béla Bartók, Sonata para dos pianos y percusión, p. 65 (Boosey) 

Niels Viggo Bentzon, Tercera sonata para piano, p. 17 (Hansen) 

Benjamin Britten, Turn of Screw (red.), p. 180 (Boosey) 

Ross Lee Finney, Quinteto con piano, p. 33 (U. of Mich) 

Charles Griffes, La Casa de Placer de Kubla Khan, p. 14 (G. Schirmer) 
Lou Harrison, Suite para Cello y arpa, p. 10 (Peer) 

Arthur Honegger, Sinfonía ri.° 5, p. 49 (Salabert) 

Alan Hovhaness, Lousnag Kisher, p. 2-5 (Merion) 

Olivier Messiaen, Vingt Regards (piano), p. 128 (Durand) 

Goffredo Petrassi, Magnificat (red.), p. 86 (Ricordi) 

Manuel M. Ponce, 3 Poemas de Lermontow, p. 6 (Universidad, Argentina) 
Maurice Ravel, Concierto para la mano izquierda (red.), p. 20 (Durand) 
Harald Saeverud, Siljuslatten, p. 5 (Norsk) 

Jan Sibelius, Sinfonía n.° 4, p. 13 (Breitkopf) 

Igor Stravinsky, Suite de El Pájaro de fuego, p. 25 (Kalmus) 


ESCALAS PENTAFONA Y EXATONA 

Hay dos tipos de escalas básicas de cinco sonidos o escalas pentáfonas. 
Algunas de las más conocidas son: 

Ej. 2-32 


a Diatónica 

-J -sst 

Pelog 

Hirajoshi 

Kumoi 








■o » ^ 


La construcción técnica modal que produce los siete modos diatónicos 
produce cinco modos de cada escala pentáfona. Las cinco formas modales 
de la escala pentáfona diatónica son los siguientes: 
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l. cr modo 


2.° modo 


3." modo 




x— Las escalas diatónicas de cinco sonidos están limitadas armónicamente 
por su carencia de semitonos (cuando los cinco sonidos de una escala pen¬ 
táfona suenan a la vez, forman una especie de acorde estático ). Es portanto 
extremadamente difícil conseguir una dirección a rmónica y melódica de una 
.J ftrma pur amente pentáf ona. 

Cuando la melodía y armoní a son pentáfonas, se pued e a yudar a preve¬ 
nir la monotonía variando las versiones m od a le s de la pentáfona o m ovién- 
' dosc de una a otra . 

i Ej. 2-34 













































biJ-lTl Pf , d ^ dC adorno ’ notas V frecuentes intercam- 

s modales a otras pentafonas, también ayudará a prevenir la monotonía 

armomea; pero la música puramente pentáfona (no-polimodal, etc.) es más 
e^ect'vacuünd 0 se utiliza por cortos espacios de tiempo. Los materiales oen- 

^ n.^nJ.T 11 peroTiii^gliTd^: 

j¡~ l ”^ dlaS P 6 ™ 535 " 3 ^ 


Un tipo de escal a pentáfona combina bien con ot 
o diferente centro tonal. * 


tipo sobre e 


Sy. 2-36 


Piano 

Moderno 


Pentáfona Hirajoshi en Si (l.« modo) 


PP sempre 


Pentáfona diatónica en Do (5.° modo) 




Prometeo Napolitana 


Tonos enteros 



La construcción técnica modal que produce los siete modos diatónicos y 
los cinco modos de las pentáfonas, produce seis modos de cada tipo de es¬ 
cala exátona excepto de la escala de tonos enteros. La monotonía armónica 
es evitada algo más fácilmente en las escalas exát onas puras que en las pen- 
Táfonas debido al intervalo adicional . El material melódico'de'estas escalas 
es habitualmente armonizado con acordes de otras escalas o con acordes sin 
relación escálica. Las escalas exátonas (con excepción de la de tonos ente¬ 
ros) tienen una función primordialmente melódica. Cuando se utilizan como 
material para la escritura melódica desarrollan una línea completa y llena. 
En ocasiones la armonía está dibujada dentro de la órbita tonal de la melo¬ 
día, pero la mayor parte de las veces la armonía no es exátona y se mueve 
independiente a cualquier implicación de la melodía. La tensión consonan- 
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te-disonante causada por las dos fuerzas separadas, crea su propio diseño de 
fluctuación y forma. En pasajes exátonos las dos fuerzas fuertes, melodía y 
armonía, están a menudo en relación politonal. “ ~ 

Ej. 2-38 

Do Prometeo Napolitano 


por o tra pa rte, debe ser estab lecido por la armonía fuera de la escala de to¬ 
nos enteros. 

Los acordes construidos por la escala exátona son un material armónico 
endeble. Las seis triadas de la escala son todas aumentadas y cuatro de ellas 


son, en efecto, inve rsiones de las dos primeras. Hay solamente un tipo de 
séptima, uno de acorde de novena, y una categoría de acorde por segundas. 





Sin embargo, los materiales de la escala por tonos enteros tienen posi¬ 
bilidades cuando se emplean ciertos artificios para prolongar eLiní £i£S-ai= 
mónico. Estos son: 


Movimiento contrario, 


Ej. 2-40 


i fundamento limitado para el de- 
la escala se hace en espejo no hay 
cambio excepto en el registro. Una segunda escala por tonos enteros se si¬ 
túa medio tono alto de la. primera, pero cualquier inteñtode producir más 
dará como resultado no sólo una transposición sino una duplicación de los 
sonidos de la primera o la segunda. 

Las versiones modales de cualquiera de las dos escalas dan por resultado 
una exacta transposición de las formas originales. Su estructura de interva¬ 
los equidistantes despoja a la escala de los intervalos fundamentales, la cuar¬ 
ta y quinta justas, y un sonido principal. Un sentimiento real de tonalidad 


La escala por tonos enteros ofrece ui 
sarrollo de la expresión musical. Cuando 



alternancia de dos escalas, 
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El verdadero valor de la escala por tonos enteros esta en ei c ontraste que 

pnt porciona cuando es usada en com binación con otras escalas ~yYécmcas. 

Cuando se amalgama con otros materiales, puede ser creativamente estimu¬ 
lante, como en: 

una melodía por tonos enteros armonizada con acordes distintos de los je 
la escala por tonos enteros, 

Ej. 2-45 



una melodía diatónica creada sobre una armonía de tonos enteros, 
Ej. 2-46 



acordes de tonos enteros convertidos en acordes con sonido añadido cuando 
se atacan segundas menores, 
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Ej. 2-49 


(J.--96) 

Piano 


tonos enteros 


Lab Mayor 




r 



PROCEDENCIA DEL MATERIAL 
Escritura pentáfona: 

Béla Bartók, Mikrokosmos Vol. III, p. 22 (Boosey) 

Claude Debussy, Preludios Vol. I, p. 16 (Durand) 

Charles Griffes, Cinco poemas del antiguo lejano Este (voz y piano), p. 

Gian Francesco Malipiero, Pause del Silenzio, p. 37 (Phiharmonia) 

Maurice Ravel, Trío para violín, cello y piano, p. 21 (Durand) 

Albert Roussel, Doce melodías (voz y piano), p. 49 (Lerolle) 

Combinaciones pentáfonas y no-pentáfonas. 

1 Béla Bartók, Cuarteto de cuerda n.° 3, p. 7-8 (Boosey) 

§jf Paul Hindemith, Tanzstücke (piano), p. 18 (Schott) 

>¿ Arth jr Honegger, Trois Chansons, p. 2 (Senart) c-u; rrní »,ó 

IÜ Burrill Phillips, A Set of Three Informalities for piano, p. 4 (G. Schirmer) 
Maurice Ravel, El niño y los sortilegios, p. 42-43 (Durand) 

Ü:Ralph Vaughan Williams, A London Symphony, p. 24 (Stainer) 

| ¡ p Escritura de tonos enteros: 

.Béla Bartók, Mikrokosmos Vol. V, p. 32 (Boosey) 

Alban Berg, Sieben Frúhe Lieder, p. 3 (Universal) 

'% ■ Claude Debussy, Preludios Vol. I, p. 3 (Durand) 

Paul Hindemith, Neues vom Tage (red.), p. 171 (Schott) 
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Combinaciones de tonos enteros y no-tonos enteros: 

Bela Bartók, Cuarteto de cuerda n.° 1 , p. 11 (Boosey) 

Parffindemit°h m Sn 0n , atÍna Pafa PÍan ° U P ' 11 ( Zi n™ermann) 
í au Hmdemith, Sonata para piano n.° 1, p. 15 (Schott) 

Jacques Ibert, Angélique (red.), p. 24 (Heugel) 

hartes Ives, Treinta y cuatro canciones, p. 46 (New Musicl 

Maunce Ravel, Mi madre la oca (4 manos), p. 18-19 (Durandl 

gor travinsky, La consagración de la primavera, p. 67 (Kalmus) 


LA ESCALA CROMATICA 

no S L ^ Cr ° mática está f ° rmada Por la octava dividida en doce semito¬ 
nos. Se utiliza como una ornamentación de la escala diatónica 

e^'^^^^^^ncn^ná^posíbilichdes^e a^ns^rucciói^qu^ en 

Hay varios tipos de escritura cromática: 


figuración cromática de una armonía 


no cromática, 


Ej. 2-50 


Andante 


58 





















2 Cls. 

jp dolce 


y armonía cromática generada por una escritura melódica cromática. 


Ej. 2-54 


(J=92) 

Vns. 



í 6 105 S ?" Ídos m | elód| cos son utilizado 

intervalos del motivo horizontal La rn 6 ” 01 ’ ° S acordes estan formados po 
nerar este tipo de armonía com P°s'c.on con doce sonidos puede ge 


PROCEDENCIA DEL MATERIAL 
Figuración cromática de armonía no-cromática.- 

Arthn H OWe "’ “ n '° U - P- 15 (Associated) 

SerlePrluff^' DaVÍd (red '>' P- « (Foeíisch) 
g Prokofiev, Sonata para piano n.°2, p 3 (Leedsl 

pm.tr, Shostakovich, Preludio para piano n.M (Leeds) 

Igor Stravmsky, Sinfonía de los Salmos (red.), p 2 (Boosey) 


Armonía cromática con melodía diatónica: 

Samuel Barber, Sonata para piano, p. 42 (G. Schirmer) 

Roy Harris, Pequeña Suite, p. 5 (G. Schirmer) 

Paul Hindemith, Sonata para piano, cuatro manos, p. 10-11 (Schott) 
Charles Ives, Sonata para violín n.° 4, p. 19 (Arrow) 

Armonía cromática con melodía cromática: 

Alban Berg, Fúnf Orchester - Lieder, Op. 4 (red.), p. 5 (Universal) 
Bruno Bettinelli, Sinfonía Breve, p. 52 (Ricordi) 

Gottfried vom Einem, Japanische Blátter, p. 2 (Universal) 

Howard Hanson, Sinfonía n.° 2, p. 2 (C. Fischer) 

Cari Ruggles, Hombres y montañas, p. 15 (New Music) 

Arnold Schoenberg, Concierto para violín (red.), p. 33 (G. Schirmer) 
Alexander Scriabine, Sonata para piano n.° 9, p. 1 (Leeds) 

Roger Sessions, Concierto para piano (red.), p. 34 (Marks) 


APLICACIONES 

1. —Escríbase una pieza corta para piano en el modo mixolídio, con un 
mínimo de alteración cromática. 

2. —Amplíense estos compases de apertura de un cuarteto de cuerda uti¬ 
lizando el modo Lidio. 


Ej. 2-55 
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3. —Escríbase un pasaje para órgano utilizando modulación modal. 

4. —Escríbase un pasaje para arpa ilustrando el intercambio modal. 

5. —Escríbase un corto recitativo para violín usando fluctuación de 

mod os^ 

6. —Escríbase una vocalización alegre y rápida para soprano basada en 
los modos más oscuros. 

7. —Escríbase una vocalización lenta y melancólica para barítono em¬ 
pleando solamente los modos brillantes. 

8. —Constrúyase una línea para clarinete solo en el modo Lidio soporta¬ 
da por una armonía frigia en cuarteto de cuerda. Sitúense tanto la melodía 
como la armonía en el centro tonal de Si . 

9. —Muévase rápidamente un quinteto de viento a través de una sección 
de música en su mayor parte mixolidia. 

10. —Armonícese una melodía locria para corno inglés con armonía lo- 
cria en cellos (divisi) sobre el mismo centro tonal. 

11. —Amplíese el siguiente pasaje polimodal y politonal. 

Ej. 2-56 



12. —-Escríbanse melodías originales para varios instrumentos usando es-^ 

13. —Escríbase una fantasía a una voz para órgano, solamente pedales, 
utilizando varias escalas sintéticas u originales. 

14. —Constrúyase un canon para tres clarinetes en el que cada ejecutan¬ 
te toque una escala sintética diferente sobre distinta tónica. 

15. —Créese una textura armónica de escala de dos octavas original en 
scherzino, para piano a cuatro manos. 

16. —Escríbase una sección puramente pentáfona de scherzo para quin¬ 
teto de viento. 

17. —Permítase cantar a un oboe una línea pentáfona lenta sobre un blo¬ 
que acordal no pentáfono en las cuerdas. 
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18. —Muévase la orquesta rápidamente a través de un pasaje florido ba¬ 
sado en escalas pentáfonas variables. 

19. —Constrúyanse dos melodías sobre la escala de tonos enteros, una uti- 
lizable para el tema de un movimiento lírico y la otra para el tema de un 
scherzo. 

20. —Armonícese una escala de tonos enteros descendente en la tuba con 
triadas mayores y menores en la trompeta, trompa y trombón. 

21. —Armonícese una escala mayor ascendente con varios tipos de ma¬ 
terial de tonos enteros. Utilícese cualquier medio. 

22. —Opónganse los metales agudos (usando una escala de tonos ente¬ 
ros) a los metales graves (usando la otra escala por tonos enteros). 

23. —Escríbase una melodía cromática para bajo con una armonía diató¬ 
nica superior para cuerda a tres voces. 

24. —Amplíese el siguiente pasaje para piano cromáticamente orna¬ 
mentado. 







Capítulo 3 

ACORDES POR TERCERAS 

TRIADAS 

Las triadas son utilizadas por los compositores del siglo veinte en formas 
no puestas de relieve en los siglos dieciocho y diecinueve. Los acordes del 
período más temprano se mueven alrededor de los pilares tonales —tónica, 
dominante y subdominante—y la gravitación se crea por la previsión de la 
llegada armónica . La dominante y subdominante están en equilibrio con la“ 
tónica a cada lado, en intervalos de quinta, y estas relaciones (V-I y IV-I) 
dominan a todas las demás. Los restantes acordes son secundarios y propor¬ 
cionan variedad una vez que el color primario ha sido establecido. El mo¬ 
vimiento hacia y desde los acordes primarios da al tono su intensidad y a la 
música su equilibrio. Desde el momento en que esta armonía de dominan- 
te-subdominante se utiliza para el sentimiento cadencial, la relación armó¬ 
nica está incuestionablemente establecida bajo el gobierno de una relación 
de quinta o ciclo de quintas. 

Ej. 3-1 

Do Mayor 

§ .iv 1 v. 

j§ Los materiales triádicos dentro de una escala pueden ser puestos en mo¬ 
vimiento por otras relaciones distintas a la de quinta. En su música, los com¬ 
positores han demostrado que, lo mismo que es posible tener un ciclo de 
quintas, es posible tener un ciclo de terceras o segundas. Estas relaciones 
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pueden ser convincentes para el oído cuando el ciclo vigente es confirmado^ 
por movimientos de paso y cadenciales de los acordes. En las relaciones d| 
tercera (ciclo de terceras) la mediante y submediante dan a la tónica su equil 
librio desde sus posiciones una tercera arriba y abajo. Los acordes primarios! 
son entonces I, III y VI y los restantes son secundarios. Las relaciones III-J 
y VI-I dominan a todas las demás. f 


Ej. 3-2 


Ciclo de 


5. as 

3. as 

2. as 

f IV 

= VI 

= VII 

VII = IV 

= VI 

III 

= II 

= V 

VI 

= VII 

= IV 

II 

= V 

= III 

V 

= III 

= II 

I 

N t 

= I 

= I 


Do Mayor 


.vi i m. < 5 *) 


y las relaciones armónicas correspondientes: 


Ciclo de 5. as I III IV VI V I 
Ciclo de 3. as I II VI VII III I 
Ciclo de 2. as I V VII IV III 


Ja r e laci ón de seg und a ( ciclo_dej¿güflda§,) los acordes de supertónica 1 
y sensible ayudan a establecer el centro tonal desde sus posiciones a una se-1 
gunda en cada dirección. Los acordes primarios son I, II y VII y los restan-! 
tes son secundarios. Las relaciones II I y VII-I dominan a todas las demásJ 


En el ejemplo siguiente la relación de fundamentales está creada por el 
descenso en intervalos sucesivos del ciclo de relación en vigor. Aquí los pa¬ 
sajes se diferencias solamente en que están gobiernados por diferentes ci¬ 
clos-quintas, terceras y segundas. 


Ej. 3-3 


Ej. 3-4 


Do Mayor 


tYP 1 n. 


Do Mayor 


Ciclo de 5. as 


Do frigio 



VI II V I VI II VI 


Cuando la sucesión de los acordes se determina por una relación de se¬ 
gunda o tercera, puede seguirse en ellos el equivalente de la relación tradi¬ 
cional por quintas de las fundamentales. Los movimientos más naturales de 
fundamentales en las relaciones de segunda y tercera son paralelos a las re¬ 
laciones usuales de fundamentales en la música basada en el ciclo de quin¬ 
tas. Aquí están los acordes correspondientes a todas las categorías, sus fun¬ 
ciones tonales (cadencíales, modulatorias y así sucesivamente) son paralelas: 


Ciclo de 3. as 


vil V III I VII V III i 


Ciclo de 2. as 



iv m n i iv ra ni 
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Estas relaciones cíclicas pueden construirse en cualquier escala, sintética 
o de cualquier otra especie. En una totalidad mayor los acordes primarios 
en una relación por quintas son mayores, en eolio son menores y en muchas 
escalas sintéticas son mixtos. En las relaciones por segundas y terceras, como 
en la de quintas, los colores de los acordes primarios están determinados por 
la interválica reunida en la escala en uso y variará considerablemente. 

Una relación por terceras en un tono mayor produce los siguientes co¬ 
lores armónicos en los acordes primarios: I mayor, III menor y VI menor. 
Hay acordes secundarios lo mismo mayores que menores; estas triadas crean 
una tensión de color útil en las funciones acordales secundarias. En este con¬ 
texto una «dominante» de Do mayor Mi-Sol-Si es tan eficaz como el secun¬ 
dario Sol-Si-Re. 


Ej. 3-5 



En los modos, los acordes primarios de un particular ciclo de relación 
pueden no coincidir con los primarios acordes modales naturales exlicados 
en el capítulo 2. Por ejemplo, una relación por segundas en el frigio incluye 
los acordes primarios naturales del modo (I, II y VII). Las dominantes equi¬ 
valentes, II y VII, contienen el característico segundo grado de la escala 
frigia. 

Una relación por terceras en el frigio produce las triadas primarias I, III 
y VI, pero estos acordes no incluyen el sonido distintivo del frigio. Aunque 
el sonido frigio es dificil de apreciar bajo estas circunstancias, es perfecta¬ 
mente posible establecer esta relación por terceras enfatizando los acordes 
secundarios del ciclo que contienen el color frigio. 

Ej. 3-6 


Mi frigio - relación de segunda. Mi frigio - relación de tercera. 
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El movimiento armónico hacia y desde los acordes primarios puede trans¬ 
formarse en un movimiento creado por el desplazamiento de un ciclo a otro. 
El intercambio de las tres relaciones (segunda, tercera y quinta) proporcio¬ 
na una completa libertad de movimiento de fundamentales dentro de una es¬ 
cala. Es posible cualquier relación interválica de fundamentales porque los 
movimientos de segunda, tercera y quinta son idénticos a los de séptima, sex¬ 
ta y cuarta por inversión. Y ya que los intervalos entre los fundamentales 
en movimiento aparecen como mayores, menores, justos y aumentados (de¬ 
pendiendo de la escala en uso), el conjunto de los doce sonidos conseguidos 
por la relación interválica de las fundamentales es automáticamente uti- 
lizable. 

Para encontrar sonidos ornamentales, cualquier acorde de la relación ar¬ 
mónica puede ser considerado «tónica» de xhálauiCT^scalarsintética ó~dé 
cualquier otra clase y los sonidos ornamentales pueden ser derivados de esa 
escala deducida. 

Ej. 3-7 



Do Nap. me. Sol Nap. me. Fa Enigm. ^ Sol tonos ent. Do doble Arm., 


— Las escalas sintéticas contienen a menudo triadas con terceras aumenta¬ 
das o disminuidas. Son delicadas porque suenan como cuartas o segundas y 
usualmente producen una falta de ortografía acordal 


Ej. 3-8 


Do Hung. Ma. 


So Enigm. 


Do Nap. me. Do Hung. Me. 


Re# Fa# La# Fa# La# Do# Do#(Mi)Sol Si Lal>Do (Mil» Solt 

(o 6. aum.) 
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Tales acordes son a menudo transformados en una de las cuatro triadas 
básicas, mayor, menor, disminuida o aumentada, en las que sólo están pre¬ 
sentes terceras mayores y menores. 

Los acordes pueden moverse como parte de un ciclo dentro de una es¬ 
cala o independientes de la relación de la escala en triadas costruídas sobre 
cualquier sonido. En la música que carece de una escala o tonalidad defini- 
auier triada puede ser seguida por cualquier otra triada v puédeuti-, 


lizarse cualquier secuencia de~centros tonales. El movimiento de fundamen¬ 
tales a una quinta justa tiene una fuerte tendencia a establecer una tonali¬ 
dad y modalidad definidas, y en consecuencia es usado raramente en un con¬ 
texto de triadas libres cromáticamente. Los movimientos de fundamentales 
por segundas mayores y menores y terceras mayores y menores, se dan más 
a menudo porque son menos idóneos para definir cualquier escala, la fun¬ 
damental de una triada se mueve arriba o abajo hacia la fundamental de 
otra triada más a menudo en intervalos de segunda o tercera que en quintas 
o tritonos. Las dos triadas comprometidas pueden ser de cualquier otro tipo, 
pero generalmente son mayores o menores. 


Ej. 3-9 



Do Mil» Re Fa$ La Sil» Do 


Cuando las triadas se mueven cromáticamente, un movimiento de fun- 
amentales de cuarta aumentada produce una relación acordal que añade va- 
íedad a la relación básica de segundas-terceras. 

Ej. 3-10 



La ampliación de triadas se hace utilizable por la relación cromática que 
a menudo crea una inquietud armónica y tonal..Pero si cada voz tiene ob- 
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jeto y fin, cualquier triada puede moverse libremente y con significado ar¬ 
mónico. Cuando las triadas cromáticas vagabundean armónicamente y pro¬ 
vocan una vaguedad en la frase, una melodía diatónica puede traer el cro¬ 
matismo a un foco claro. 

Ej. 3-11 


melodía diatónica 



bajo diatónico 


En cualquier punto el material acordal puede ser elegido considerando 
un sonido prominente en la voz más fuerte como fundamental, tercera o 
quinta de una triada mayor o menor (menos frecuentemente, disminuida o 
aumentada). Cualquier sonido tiene tres posibilidades triádicas mayores y 
tres menores. 

Ej. 3-12 


fundamental 3. a 5. a 



ma. me. 


Incluso una línea escalística sin adornar produce una potencial variedad 
acordal. 


Ej. 3-13 
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' a ? ÚS ‘ Ca de tal des Plazamiento cromático una escala o modo subva 

elcem r S o a f n n ald V e r:: Un f r r res f ame per0 " unca 

, j dC S1 8 u,ente ejemplo es iniscutiblemente Fa el nasaie no 
conce S bM e a rn P ° r m ° d ° P revaleciente o una estructura tonal pre- 

Ej. 3-14 


Maderas graves 


(J=72) 



9 sereno 



Centro Fa 


Las triadas son utilizadas frecuentemente en estado fundamental mien- 

‘ a fUndamental y la 1 uinta (generalmente las dos vo¬ 
ces graves) moviéndose en quintas paralelas. Este tipo de movimiento es 

ctlvo si se desvia la atención de las quintas por un extenso movimiento 
contrario. La inversión periódica de las triadas pondrá en relieve la traba- 
£on del paralelismo. iaud 

Ej. 3-15 



En el ultimo acorde del ejemplo anterior, la sexta menor-tercera funcio 
na como una triada mayor incompleta con una sexta añadida (Fa # tónica). 
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El acorde de sexta-cuarta con su característico intervalo de cuarta es oído 
a menudo en compañía de simples acordes por cuartas. La tensión modera¬ 
da de la segunda inversión y la puntuación de cadencias periódicas ayudan 
a definir el arco formal de los más largos pasajes triádicos: Las relaciones 
de segunda y tercera encuentran su habitat natural en estas cadencias mo¬ 
dales circundantes. 


PROCEDENCIA DEL MATERIAL 

Triadas moviéndose por relación de tercera: 

Samuel Barber, Dover Beach (red.), p. 12 (G. Schirmer) 

Benjamin Britten, Concierto para piano, p. 46 (Boosey) 

Frank Martin, Golgotha (red.), p. 12 (Universal) 

Serge Prokofiev, Marcha de L’Amour des Trois Oranges (Breitkopf) 
(Marcha de «El Amor de las tres naranjas») 

William Schuman, Sinfonía n.° 4, p. 34-35 (G. Schirmer) 

Virgil Thomson, Música solemne, para banda (red.), p. 7 (G. Schirmer) 

Triadas moviéndose por relación de segunda: 

Samuel Barber, Adagio para cuerdas, p. 3 (G. Schirmer) 

Aaron Copland, Concierto para clarinete (red.), p. 2 (Boosey) 

Arthur Honegger, El Rey David (red.), p. 15 (Chester) 

Douglas Moore, La balada de Baby Doe (red.), p. 155 (Chappell) 

Serge Prokofiev, Sinfonía clásica, p. 51 (Barón) 

Erik Satie, Socrate (red.), p. 15 (Siréne) 

Triadas moviéndose por relación de trítono: 

Dominick Argento, The Boor (red.), p. 29 (Boosey) 

Béla Bartók, Sonata para violín n.° 1, p. 21 (Universal) 

Alan Hovhaness, La montaña misteriosa, p. 64 (Associated) 

Gian Cario Menotti, Amahl y los visitantes nocturnos (red.), p. 21 (G. 
Schirmer) 

Willem Pijper, Sonatina para piano n.° 3, p. 6 (Oxford) 

Erik Satie, Sonneries de la Rose+Croix, p. 7 (Lerolle) 
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ACORDES DE SEPTIMA Y NOVENA 


Los miembros característicos de los acordes de séptima y novena son tra¬ 
dicionalmente sonidos disonantes, pero han sido eximidos de algunas de sus 
restricciones anteriores. Estos acordes se han convertido en entidades esta¬ 


bles por sí mismas con sus sonidos disonantes no necesariamente prepara¬ 
dos o resueltos. Los acordes de séptima y novena, como las triadas, pueden 
mi3y.eise.,dcntro o f uera de cualquier formación esca lística. ori ginal o tradi- 


ciertas condiciones formales, las séptimas y novenas son trata¬ 


das como sonidos disonantes necesitando resolución; pero como acordes in- 




Ej. 3-16 



' Es posible estructurar siete acordes de séptima diferentes con construc¬ 
ción de tercera mayor y menor. Los acordes de séptima con terceras aumen¬ 
tadas y disminuidas son enarmónicos de otros acordes. 


Ej. 3-17 


enarmónicos 


6. a Aum. Fa$7.“ Re 7. a Si 9. a 

Puede conseguirse una gran variedad en los acordes de séptima a través 
de la duplicación (puede duplicarse cualquier sonido) y la inversión. Las sép¬ 
timas pueden ser invertidas y dispuestas de cualquier manera sin destruir su 
flexibilidad armónica. La primera inversión, dispuesta en quintas, es parti- 
armente útil Doraue su Deculiar sonorida 


acorde central del tono. 


usmrnmsmmmsmmmmmím 
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(acordes de séptima solamente) 


Todos los tipos de relación armónica posibles con las triadas son posibles 
con los acordes de séptima y novena. Los acordes de séptima y novena uti¬ 
lizados como formaciones consonantes funcionan bien en relaciones estable¬ 
cidas por un ciclo de quintas, terceras o segundas. La relación de cuarta au¬ 
mentada entre fundamentales proporciona una actividad renovadora de acor¬ 
de a acorde, particularmente cuando los acordes son séptimas dominantes. 


Ej. 3-19 



Puede crearse un sentimiento de «relación» moviendo las voces a través 
de varias formas de diferentes formaciones de séptima y novena sobre la mis¬ 
ma fundamental. 
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orden practicable de los doce acor 


euros a los más brillantes e s material para el artificio del compositor (los acor¬ 
des conectados con las flechas pueden ser intercambiados) 


Ej. 3-22 


oscuro a brillante —. . - .> 

1 2 3 4‘ fc "'*5 6 7*—* 8 9 10 11 12 


me. ma. dtórn. dism. aum. me. me. ma. ma. dism. aum. me. 

dism. dism. me. ma. dism. me. ma. me. ma. aum. ma. aum. 
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Cuando las gradaciones de color de^las eTcontrol 

"detT« actdesVnovena. Las novenas utilizadas con faci¬ 
lidad técnica añaden frescura a la progresión armóme . 


Ej. 3-23 



- En I,, — * "-‘SiSÍ “f”í 

guíeme manera: quinla, para "gnu , fundamental o guíala, para so- 

satis»■ - —■ 
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Ej. 3-25 


(J=96) 



Re 9 Do 9 


en un ¡S£ fa^^^ L ? , o e, -^ 0) H“ 1 U “ “ dura » ^tiva 
flexibilidad ' ° mislon de la quinta produce aquí más 


Ej. 3-26 


Allegro-ritmo 



nudo con su sépti^o^^^ encuentra a me- 

^ST - ‘ V6CeS eSCrit ° — « octava 'disminuí^ 


Ej. 3-27 


O--76) 

i Cuerda 




8. a dism. 


+ 

8. a dism. 


Gran cantidad de material se hace utilizable mediante las formaciones 
de novena. A partir de que cualquier sonido puede considerarse la funda¬ 
mental, tercera, quinta, séptima o novena de doce acordes diferentes de no¬ 
vena, un simple sonido puede ser armonizado con sesenta novenas diferen- 
tes. Con el sonido Mi en la voz superior, los cinco acordes de novena me¬ 
nor-menor deberían ser escritos: 
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El incremento del peso armónico de las novenas a menudo presenta el 
problema de la inmovilidad. Esto puede salvarse por el mero toque de la no¬ 
vena con una voz moviéndose desde una triada o acorde de séptima. 

Ej. 3-31 



Cuando los acordes de novena son utilizados con acordes por cuartas u 
otras categorías no por terceras, los miembros de la novena están dispuestos 
de tal manera que al menos uno de los intervalos de este acorde recuerda 
la construcción interválica de la armonía no por terceras. Por ejemplo, si los 
acordes de novena son seguidos por acordes construidos por cuartas, los 
miembros de la novena están colocados de modo que dos de las voces for¬ 
man un intervalo de cuarta. Esta cuarta está enfatizada en la frase, para pre¬ 
parar la textura de la entrada del acorde por cuartas. Las relaciones que com¬ 
binan las texturas acordales son, sin embargo, materia para estudiar en el 
capítulo de Síntesis armónica; ver Capítulo 13. 


PROCEDENCIA DEL MATERIAL 

Varias clases de acordes de séptima y novena: 

Alban .Berg, Sonata para piano, p. 10 (Universal) 

Paul Crestón, Sinfonía n.° 2, p. 5 (G. Schirmer) 

Klaus Egge, Sinfonía n.° 1, p. 74 (Lyche) 

Lukas Foss, The jumping Frog (red.), p. 84-85 (C. Fischer) 

George Gershwin, Porgy and Bess (red.), p. 8 (Chappell) 

Roy Harris, Soliloquio y danza, para viola y piano, p. 4 (G. Schirmer) 
Charles Ives, Walking (Arrow) 

Goffredo Petrassi, Magníficat (red.), p. 56 (Ricordi) 

Maurice Ravel, Valses nobles y sentimentales, p. 3 (Durand) 

Erik Satie, Sarabanda n.° 2 (Lerolle) 
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Arnold Schoenberg, Seis pequeñas piezas para piano, Op. 19, p. 4 (As¬ 
sociated) 

Alexander Scriabine, Sonata para piano n.° 5, p. 16 (International) 

Igor Stravinsky, Threni (red.), p. 44 (Boosey) 

Guido Turchi, Preludio y fugueta para piano, p. 3 (Zerboni) 


ONCENAS Y TRECENAS 

Los amplios acordes por terceras, no importa cuantas terceras han sido 
añadidas forman solamente una pequeña porción de la paleta armomea.. Los 
múltiples somdos de los acordes de oncena y trecena anaden densidad pero 
reducen la flexibilidad. Estas formaciones de seis o siete sonidos son p 
das enía re ac ones armónicas pero útiles en el esquema armónico general. 

Un acordeTe oncena es fácilmente identificable considerando la forma¬ 
ción como una combinación de dos triadas separadas por una tercera mayor 

o menor. 

Ej. 3-32 



Un acorde de trecena puede ser identificado considerando la formación 
como una°co e mtación simultánea de tres triadas con sonidos comunes en 

dos puntos. 

Ej. 3-33 



me aum. 

ma. IIIC - 

mp ma. 

ma. me - _ 

mp me. 

ma. Ine * 


El interva lo de trecena no es invertibl^, cu§|qM.ÍÉLÍÍ 
produorá otra oncena o trec ena^ 


81 



Ej. 3-34 



2. a inv. (Do 13) Do 13 2. a inv. (Do 13) 

ó incompl. se convierte Sol 11 

Sol 13 


Las sonoridades de oncena y trecena son creadas a menudo por sonidos 
pedales y ornamentación melódica de triadas y acordes de séptimas. En es¬ 
tos casos el fondo armónico no es de acordes de oncena y trecena sino un 
acorde más pequeño con la adición de sonidos ornamentales. En el análisis, 
la aparente oncena o trecena es integrada en el acorde con menos sonidos 
y este se considera el acorde básico; de otra manera los sonidos ornamen¬ 
tales son considerados equivocadamente parte del acorde. 

Ej. 3-35 


Andantino ¿ + 




- ~)~r 

Cuarteto ■"* 

de -= 

Cuerda 

=r 

te- Ú —— 

i • — w™ m 

n 

¥=*=£==£= 
Fa 7 Mi 7 

— - 

Re 7 + 

r===J i 

Sol 9 Fa 9 


,Si se omiten algunos miembros de los acordes tfeoncena y trecena es po- 
/ sible conseguir una cierta libertad de movimientol^ónrcorLos acordes de 
oncena y trecena contienen habitualmente dos intervalos fuertemente diso¬ 
nantes. Omitiendo uno de los sonidos que forma un intervalo fuertemente 
disonante se atenúa el contenido disonante y se hace relativ amente flexible 
el posible movimiento armónico . En el ejemplo siguiente de acorde de tre¬ 
cena, Do-Si y Mi-Fa son miembros de los intervalos fuertes contenidos en 
el acorde. Mi, Si, o Fa son posibles sonidos a omitir; si Do, la fundamental, 
fuese omitida, resultaría un acorde de oncena. 
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y los acordes se convierten en excelentes formaciones tónicas de seis y siete 
som os alrededor de los cuales pueden funcionar poliacordes y estructuras 
compuestas. Estas formaciones de oncena y trecena son habitualmente guia¬ 
das por una línea melódica derivada de la escala implícita en el rico acorde 
de tónica; se encuentran raramente en una extensa realización 



PROCEDENCIA DEL MATERIAL 
Acordes de oncena y trecena: 

Alban Berg, Wozzeck (red.), p. 39 (Universal) 

Benjamín Britten, Peter Grimes (red.), p. 27 (Boosey) 

Arthur Honegger, Juana de Arco en la hoguera (red.), p. 84 (Salabert) 
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Darius Milhaud, Les Malheurs d’Orphée (red.), p. 27 (Heugel) 

Walter Pistón, Carnival Song (coro de hombres y metales), p. 26 (Arrow) 
Maurice Ravel, Valses nobles y sentimentales, p. 1 (Durand) 

Alexander Scriabine, Sonata para piano n.° 8, p. 1 (Leeds) 

Harold Shapero, Sonata para piano, Cuatro manos, p. 9 (Affiliated) 
Igor Stravinsky, Octuor, p. 52 (Boosey) 


DECIMOQUINTAS Y DECIMOSEPTIMAS 

Así como el sistema tonal se expande en uno que proporciona más de 
siete sonidos diferentes al acorde, se podrían añadir terceras a los acordes 
de trecena como una decimoquinta y decimoséptima sin duplicar los miem¬ 
bros del acorde. 

Ej. 3-40 



con duplicaciones 


En acordes por terceras, mayores que la decimoséptima, cada sonido no 
es necesariamente diferente; la medida del acorde está determinada por la 
distancia entre la fundamental y el sonido nuevo más alto que se produce 
en terceras sobre la fundamental. 

Ej. 3-41 






























Arthur Honegger, Sinfonía litúrgica, p. 106 (Salabert) 

Charles Ives, 19 Canciones (En los Antípodas), p. 44 (New Music) 
Giselher Klebe, Momentos musicales para orquesta, p. 1 (Bote) 
Ricardo Malipiero, Sonata para violín y piano, p. 18 (Zerboni) 
Maurice Ravel, Chansons Madécasses (red.), p. 12 (Durand) 
Alexandre Tansman, Cuatro preludios, p. 5 (Demets) 

Heitor Villa-Lobos, Rudepoema, p. 22 (Eschig) 


ACORDES DE DOCE SONIDOS 


Pueden superponerse terceras mezcladas hasta que todos los doce soni¬ 
dos están presentes. Los complejos términos acorde de «decimonovena», «vi¬ 
gésimo-primera», o «vigésimo-tercera» son raramente utilizados. Los acor¬ 
des de doce sonidos que contienen doce miembros diferentes, son tan com - ^ 
nleios y densos que debe prestárseles una atención especial en cuanto a re¬ 


gistro e instr umentación. La densa textura se aligera cuando el acorde esta 
' situado en el registro superior o, cuando las porciones consonantes del aco r- 
de son tocadas por grupos orquestales sep arad os. 


Ej. 3-44 


b Cuerda 
y madera 


Tuba, C. B. Maderas 


Es esta una especie de la armonía extremadamente limitada, que opera 
en un área confinada; sus funciones armónicas son pocas. Los acordes de 
doce sonidos se utilizan para acentuación. 
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w Los acordes de doce sonidos por terceras alcanzan un registro ancho y 
sus miembros son dispuestos normalmente en terceras. El movimiento pa¬ 
ralelo de todas las voces le da una temporal «flexibilidad» , pero cuando se 
utiliza el movimiento contrario en algunas voces, las distancias entre algu¬ 
nas de ellas varían. Esto da por resultado un acorde de doce sonidos por ter- 












































“nTco"l V retTogLr c o“o°o racordeTespejo: ‘ P °' ÍaC ° rde 


Ej. 3-48 



PRODECENCIA DEL MATERIAL 
Acordes de doce sonidos: 

Alban Berg, Fünf Orchester-Lieder (red \ n- m - 
Leonar Bernstein Thf» a c • •/» P* 6 (Universal) 

Karl-Birger Blomdahl, An.ara *““>«) 

ssssr --iíffasM,, 

da,7“5 H (Sc m ho«) nCÍert0 Para dnC ° ÍnStrUmemos solistas, percusión y cuer 

Rolf r L e ieb V e™ann C ro ÍOneS , (Maj ° rit ^> P- « (New Musió) 

(Universal) ’ C ° nC,ert ° para ba " da de *= y Orquesta sinfónica, p. 

V a ncentXs a iché«r n sTnf Para pia "° 1 ( 19l6 )> P- 10 (Salabert) 

BernardteS^l-t(^Cr gel) 
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APLICACIONES 


m 


m 


■< 

■vi 

:-ví 

i 

■ 


\.—Escríbase un pasaje dórico para piano en el que la armonía esté do¬ 
minada por el ciclo de quintas. 

2. —Compóngase para coro mixto una línea de uno de los Salmos. Dé¬ 
jese que la música sea gobernada principalmente por el ciclo de terceras. 

3. —Escríbase un pasaje mixolidio para dos oboes y dos fagotes en el que 
j a armonía esté gobernada por el ciclo de segundas. 

4. —Constrúyase una frase sobre la siguiente serie de fundamentales ar¬ 
mónicas: La lidio, I - II - VI - VII - III - I. 

5. —Armonícese una escala mayor descendente con triadas mayores 
exclusivamente. 

6. —Armonícese la escala Enigmática ascendente con triadas mayores y 
menores. 

7. —Armonícese la siguiente melodía con acordes por terceras. 


: : s¿ 


Ej. 3-49 





















9. —Utilizando Do como centro tonal (pero no como escala prevalecien¬ 
te), créese un ambiente tranquilo en la orquesta de cuerda mientras las tria¬ 
das se mueven en relación cromática de segunda y tercera. Termínese sobre 
un seis-tres equivalente a tónica. 

10. —Escríbase una sucesión de acordes staccato en los metales. Establéz¬ 
canse varios movimientos de fundamentales por trítono. 

11. —Constrúyase una secuencia de acordes de séptima mayor y hágase 
un pasaje para cuarteto de cuerda sobre la idea secuencial. 

12. —Armonícese la siguiente melodía en cuatro partes para cuerda uti¬ 
lizando exclusivamente acordes de séptima dominante. Deberá utilizarse mu¬ 
cho movimiento contrario y oblicuo y varias inversiones. 

Ej. 3-51 



PP 


13. —Escríbanse unas series de secuencias incluyendo acordes de séptima 
y novena. 

14. —Inclúyanse varias clases de acordes de séptima y novena en un in¬ 
terludio para órgano. 

15. —En una sección corta para piano dominada por acordes de novena, 
utilícense inversiones de cuarta ruidosas y ásperas. 

16. —Amplíese este pasaje para piano de acordes de oncena y trecena pre¬ 
servando el carácter general. 

Ej. 3-52 
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, . riiprda de acordes sostenidos por terceras, inclú 

n .—En música para cuerda ae acuiu 

yanse varios acordes de oncena y, terceras para piano, a 

1 — “■ 
Pan , 9 1“se una línea Urica para un solo de trompeta con un suave <h- 

^^—Constrúyans^a^irdes^de^locesonidosparabanda completa que de¬ 
terminen pausas en un pasaje para timbal so o. 
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Capítulo 4 

ACORDES POR CUARTAS 


Los compositores del siglo veinte utilizan la armonía de acordes por cuar¬ 
tas así como la armonía de acordes por terceras de la práctica Clásica y Ro¬ 
mántica. Los materiales de la armonía por cuartas surgen de la ornamenta¬ 
ción de la triada (a) y de las técnicas de la polifonía medieval (b). 

Ej. 4-1 


Armoniu’m 



Los acordes por cuartas están construidos por superposición de interva¬ 
los de cuarta. En otras disposiciones, ja mayoría de los miembros del acorde 
deben ser colocados a distancia de cuart a para preservar la peculiar sonori ¬ 
dad de las cuartas; de otra manera las estructuras por cuartas pueden sonar 
como oncenas, trecenas o acordes con sonidos añadidos. . 


Ej. 4-2 



p or 4 as Por 4. as 11 .* 13.* sonido añadido 


95 





gra^ “e^d^a T ***** P ° r ~ e " -gis.ros 

deras o voces de mujer Una ned/l ", "': “ ' aS par,eS SU P™ ("»- 

cualquier sonido disonant^" P -gHgJ*-n ecesida d - dg_resolución de 


áEH»is-si 


£>'. 4-/5 


Andantino 
FI - 

2Tgts.(sord.) 


■»‘?r ■■■la 





cuando el sentido suspensivo no está resuelto, 


Ej. 4-17 


(J = 80 ) 

t Cuerda I 


J p r 

y cuando se añade la sexta o novena de una tónica cadencial por terceras. 
S Ej. 4-18 


Con moto 



Tónica con sonido añadido 

Cuando ambos acordes por terceras y por cuartas aparecen en relación 
armónica, es aconsejable emplear artificios en la armonía por terceras que 
pongan de relieve el aroma de la cuarta justa. Los acordes por cuartas pue¬ 
den ser abordados o dejados por acordes de novena cuando se utiliza la cuar¬ 
ta inversión del acorde de novena con la fundamental en la voz superior (la 
prominente séptima, ligando dos cuartas, actúa como enlace para las dos ca¬ 
tegorías acordales); 


Ej. 4-19 


O--96) 

i Mad, JL. 


+Tpts. 






















deséptímason ' qU '" ta de l0S --des p aralelos 

Ej. 4-20 


Andante 

Vns. 



mfnanTa^ctrt 116 ^ 113 CUand ° 6Stán di ~s de tal manera que predo- 


Ej. 4-21 



/ ^ 

(13.-) 


JHt £ a den cias sobre acorHpc 

-H^$HLKrtida~-—L¿^g£^s_ eJ_acorde f inal es más pod^r^ 


i 1 


Ej. 4-22 



Los miembros de los amivW ~ 

en las cadencias hechas solamente ^ mueven tan libremente que 

” •' —- «-=■■=?£ SEMT 5 £ 
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Los acordes por cuartas se utilizan como «dominantes» en cadencias de 
cualquier idioma armónico. En las cadencias con acordes por cuartas puede 
utilizarse cualquier mezcla de acordes si en la armonía predomina el inter¬ 
valo de cuarta. 


ACORDES DE CUATRO SONIDOS POR CUARTAS 

Se obtiene una estructura por cuartas más resonante que un acorde de 
tres sonidos por cuartas, añadiendo otra cuarta al acorde. El nuevo sonido 
forma un intervalo consonante (décima) con el sonido fundamental y añade 
color y variedad a la armonía por cuartas. Los acordes de cuatro sonidos 





























Moviéndose a través de j QC • 

™ mo ~ se « 

r: > ^ ^ 


Ej. 4-25 


(J=96) M¡ L a Re Sol 


Fa Sil» Mil» La!» 



e" r i0narias - LOS «— d ‘ -s ¿SZ P T C 

Ej. 4-26 


(J=84) 

Organo 



+ 

(3-sonidos) 


dos por cuartas, el ¿itono^muerefádtael e ''- Un aCOTde de cuatro soni- 
supenor del acorde. fácilmente si está colocado en la parte 

Ej. 4-27 



Las construcciones compuestas (terceras y cuartas) traen color sonoro 
nuevo a la armonía por cuartas. Puede añadirse una tercera encima o deba¬ 
jo de un acorde de tres sonidos por cuartas. Si la tercera añadida es mayor, 
el acorde suena consonante; si la tercera es menor, el acorde suena menos 
consonante. 



Los acordes compuestos por cuartas con tres sonidos y la tercera mayor 
añadida, son efectivos cuando se utilizan como tónica cadencial. Cuando se 
usan como acordes de paso, ambos tipos (terceras mayores o menores) son 
igualmente útiles. Una estructura por cuartas puede aparecer con una ter¬ 
cera arriba y abajo simultáneamente como un acorde de cinco sonidos; esta 
formación es de sonido jugoso y funciona particularmente bien en relacio¬ 
nes que contienen estructuras por terceras y poliacordales. 


Ej. 4-29 


Andante 



La introducción cromática de un acorde por cuartas puede causar un re¬ 
pentino desvío de tonalidad o formación escalística. 
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Los acordes por cuartas pueden ser colocados en quintas tan fácilmente 
como los acordes por terceras pueden colocarse en sextas. 

Ej. 4-31 



Cuando las quintas dominan un acorde por cuartas, las cuartas se vuel¬ 
ven inestables. Es recomendable resolver la cuarta en la tercera de un acor¬ 
de por cuartas compuesto antes de retornar el acorde puro por cuartas. 

ACORDES MULTI - SONIDOS POR CUARTAS 

Los acordes construidos por cuartas justas superpuestas son consonantes 
al acorde de cinco sonidos y lo incluyen. El acorde de seis sonidos da por 
resultado un cambio categórico en la tensión debido al intervalo de fuerte 
disonancia. Este acorde de seis (o más) sonidos pertenece al grupo disonan¬ 
te de acordes de tres, cuatro y cinco sonidos que contienen una cuarta au¬ 
mentada. E¿_buenojjjDroyiec^^ c on uno 

consonante. 


a menudo los mismos sonido . sonidos el oído percibe una forma- 

suena a acorde por cuartas. 

Ej. 4-33 


(los mismos sonidos) 



13 .» acorde por 4. as 


ría P p"oto ''e d doce a s r r„W°os a dientes sep^H^po^tasJusta^ 

si¡f^^^^r^tamñg^^ Tárórdede~35cesoñi3orp5Fciürtáijr 

Ej. 4-34 
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en E '° S ÍnterVa '° S máS 

tonadas y la cualidad distintiva dé la a ZnL° Par ‘ eS pUeden ser amon- 
aislamiento del timbre orquZi " *** P rese ™da por el 

Ej. 4-35 



procedencia del material 

Armonía por cuartas: 

béonü un 8, W ° ZZeCk (red) ’ P- 45 (Universal) 
í“ C ? l..d, Fantasía paí, Jn“fe. 3 , 1 ’ 

Igor Stravmslty, Septeto, p. 11 (Boosey) 

An,onZbeÍn"Varia“s paía p'iano OpXp" 5 ( 6 (Unive r sa 2 |) (OXf0rd) 

APLICACIONES 

ce„;Z X d:zr„L a zz u P :;? U a^ ara flauta ' oboe y ciarinete - 


1,08 


2. —Escríbase un corto presto para dos trompetas y trombón. Dese im¬ 
portancia a los acordes por cuartas justas-aumentadas y aumentadas-justas. 

3. —Escríbase un ejemplo a tres partes de armonía por cuartas para dos 
violines y viola sobre un sonido pedal en el cello. Ornaméntese la pedal. 

4. —Continúese el siguiente pasaje para trompetas preservando el carác¬ 
ter general. 

Ej. 4-36 



5. —Compóngase una pieza original para voces de mujer (dos sopranos- 
contralto), dando importancia a los acordes por cuartas. Pueden incluirse 
otras texturas. Utilícese el siguiente texto, Salmo 106: 

«They mount up to the heaven, they go down again to the depthes: their 
soul is melted because of trouble». 

(Suben hasta los cielos, y bajan hasta los abismos: en medio de estas an¬ 
gustias desfallecía su alma). 

6. —Continúese la siguiente idea para piano. 

Ej. 4-37 



7.—Añádanse las voces de soprano, contralto y tenor; utilícense acordes 
por cuartas. 
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Ej. 4-38 


(voz de bajo) 



, la si 8 uient e melodía para cuarteto de viento, permitien¬ 

do que la armonía por cuartas domine el pasaje. 

Ej. 4-39 



t— r-—- r 


Escnbanse varias melodías y armonícense con una textura predomi 

P “ e por cuartas - Puede utilizarse medio y »c : 

saltar ~ AmPheSe ^ S¡gUÍente arran< í ue P a ra cuarteto de cuerda. Hágase re- 



Ej. 4-40 
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Capítulo 5 

ACORDES CON SONIDOS AÑADIDOS 



Un acorde con sonido añadido es una formación armónica básica cuya 
cualidad de textura ha sido modificada por la agregación de sonidos no pro¬ 
pios del acorde original. Los sonidos a añadir forman una o más segundas 
mayores o menores con cualquier miembro del acorde por terceras o por 
cuartas. Estos sonidos añadidos están colocados generalmente una segunda 
arriba o abajo de cualquier miembro del acorde para evitar la creación de 
acordes de séptima, novena, acordes compuestos, etc . El sonido o sonidos 
añadidos son elementos modificadores pegados al acorde, de claros poderes 


direccionales y, como modificaciones de color, varían la textura más que la 
función de la estructura básica. Los ejemplos tradicionales de acordes con 
sonidos añadidos se encuentran en la tónica seis-cinco cadencial y en el acor¬ 
de de sexta aumentada francesa. 


ACORDES DE SEXTA AUMENTADA 

El acorde de sexta aumentada es un acorde idóneo para añadirle sonidos 
debido a que su impulso direccional es lo suficientemente fuerte como para 
quedar intacto aún con la adición de sonidos de color. La sexta aumentada 
francesa es un primer ejemplo; aquí se añade una segunda mayor sobre el 
sonido central del acorde básico de sexta aumentada italiana. Este sonido 
añadido no altera la función ni el significado formal del acorde italiano pero 
crea una orla de color (el intervalo de sexta aumentada da al acorde italiano 
su poder de motivación y el intervalo de tercera sobre el bajo le da su aro¬ 
ma fundamental). 

La técnica de sonidos añadidos del siglo veinte emplea cinco acordes bá¬ 
sicos de sexta aumentada a los que pueden adherirse segundas. Estos acor¬ 
des consisten en el intervalo de sexta aumentada con: una tercera mayor (ita- 
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liana); una tercera menor; una octava aumentada con una tercera mayor; 
una octava doblemente aumentada con una tercera mayor; y una tercera 
aumentada. 

Ej. 5-1 


Pueden añadirse varias segundas suTunción. Elaco^ 

^ ua lh U ' er 


Con: 3. a M. desde el bajo 3. a m. 8. a aum. 

© sonidos añadidos (¿) sonidos añ. ©) sonidos añ. 

•i . a -i 


iLtá» ■>. ¡sSSmmSim ndllil iÉ 


i Básica j (Francesa) (Tonos , Básica 
(Italiana) enteros) 


8. a doble aum. 


©) sonidos añ. (jj) 




'yzzwiy.z+i 


La formación con la tercera menor es una variante de color de la sexta 
aumentada italiana con la tercera mayor. Los acordes básicos de sexta au¬ 
mentada con la octava aumentada y doble aumentada son texturas de nove¬ 
na y tienen utilidad en pasajes en los que tienen importancia los acordes de 
novena, oncena y trecena. El acorde de sexta aumentada con la tercera au¬ 
mentada es útil en un contexto de acordes por cuartas y a menudo se escri¬ 
be enarmónicamente. En cualquier acorde que contiene el intervalo de sex¬ 
ta aumentada las voces que forman el intervalo tienen una tendencia a ex¬ 
pandirse, descender cromáticamente, o moverse oblicuamente (una voz 
tenida). 

Ej. 5-2 


(contrario) 


(directo) 


(oblicuo) 



: ; riedad, debido a su común textura de según as. 

| OTROS ACORDES CON SONIDOS AÑADIDOS 

fc L as segundas mayores y ■--£ ££ ^“^0"^ 

armónica. 


Ej. 5-4 


Andante 
Vns. (sord.) 


m * " r 1 fr ^ {tg=» — i v 

r * üu*t ’ff 
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se expande 


desciende 


voz estacionaria 
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cualquie^rnienfbro'de°una triada mav PUede " ser añad ¡ d as arriba y abajo de 
_£2!2^do^l^nido_aña di do_al^ 


Ej. 5-5 




leste rico miembro ddacorde"LaTerce'ra meT y0r V 306 d ' fuSO el color de 
(un sonido añadido. ra menor es a| g° menos afectada por 

de que se le ™ “^ de de ‘«tura fuerte, a pesar 

pimentada con segundas mavnrc. ,Í°IJ ° nd f Se le a « ada ..En_la ¡riada 
miembro, la textura es todavía de tonoíént ’ arr ,' ba ° debajo 
menor son más titiles porque hacen no H ^° S; 3S adlciones de ' a segunda 
dones a acordes de ' a f va " edad ¡"terválica. Las a di 

ñores porque la aditi^dí^l^inda m frecuentemente segundas me- 
plicacion de algún miembro del acorde. ^ 8 V6CeS resuíta ser una du- 

Ej. 5-6 


triad, aum. 


acordes de 9. a 



(sin sonido añadido) 


dido puede P are?e7unTco a ^de novení uV' ^h™ 3 00,1 U " S ° nÍdo aña - 

mirada ai contexto puede de- 
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añadidos, aún los más fuertemente disonantes, no compiten con la sé 


nía novena en cuanto a lá atención del movimiento de la disonancia; los so¬ 
nidos añadidos no son competidores fuertes para la resolución. Se adhieren 
lo mismo a acordes invertidos que en estado fundamental y pueden ser du¬ 
plicados a voluntad. La duplicación del sonido añadido en las voces exter- 
nas es efectiva cuando esto ocurre como octavas sucesivas en acoplamiento 


melódico. El acoplamiento suena bien sobre todo cuando se utiliza en un 
cuerpo entero de armonía con sonidos añadidos. 



Ej. 5-7 


O = 120 ) 



Trompas y trombones 
(8.* baja) 

-- Las segundas se añaden a los acordes por cuartas iustas en el siguiente 


orden de sonoridad: para texturas blandas, la segunda mayor por debajo de 
la séptima, encima de la cuarta, debajo de la cuarta y encima de la «funda¬ 
mental»; y para texturas fuertes, la segunda menor encima de la séptima, 
debajo de la séptima, encima de la cuarta, debajo de la cuarta, y encima de 
la «fundamental». Cuanto más baja esté colocada la segunda en el acorde, 


menos resonante es la formación : 
Ej. 5-8 


modelo suave 


modelo fuerte 


(Re Sol Do) 


4.“ aum. 

con sonido añadido 


Es posible considerar los acordes del ejemplo anterior bien como triadas 
con sonidos añadidos o como acordes incompletos de séptima y novena con 
sonidos añadidos. Los acordes sonarán como acordes por cuartas con soni¬ 
dos añadidos si aparecen en un pasaje dominado por acordes por cuartas y 
como acordes por terceras con sonidos añadidos si se utiliza un predominio 
de acordes por terceras. La adición cromática de la segunda a acordes por 
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cuartas justas crea una textura fuerte que combina bien con la textura He 

acordes con cuartas aumentadas sin sonidos añadidos Aunaue las Í 

Il£^ a JUÜ9s miembros de un a m r de p or cuarta- mm r T -_£gjmdas 

n mpnnmc “ ——-r———VV-iHg_jjOLAiUgrtas _ aumentadas s ean mavores 

Ej. 5-9 


Los acordes con sonido añadido del tipo suave a menudo paran el fluir 
armónico por su tendencia a formar una cadencia y cuando se utilizan ex¬ 
tensamente paralizan las relaciones armónicas. El fluir puede ser mantenido 
mezclando libremente los tipos suaves y fuertes. 

El movimiento progresivo de los acordes con sonido añadido es gober¬ 
nado por la armonía básica a la que estén adheridos los sonidos. Los recur¬ 
sos como cadencias, progresiones armónicas y fórmulas tradicionales, pro¬ 
tegen a los acordes básicos del efecto debilitante de las segundas añadidas. 


(Re Sol Do#) 


(Re Sol# Do#) 


bien L üno^MnH PO H aumentadas con Y sin sonidos añadidos suenan 

turas fuerte" ’ P ° r<,Ue amb ° S P er,enecen a ' a categoría de tex- 


Ej. 5-10 


(J = 100 ) 


Vas, (div. a 3 ) + dobles lengüetas 


4-Tpts. 



En cualquier clase de acordes con sonido añadido son posibles dos tex¬ 
turas generales, un tipo suave sin disonancia fuerte y otro fuerte conten en 
do al menos una disonancia fuerte. contemen- 

Ej. 5-11 



.gmm 


agí 

’fá 




Ej. 5-12 


secuencial 





. ' ‘ ■ r,? 


do hay una rela ción armónica definid a por lo s a cordes básicos o está p re¬ 
viamente establecida por a cordes sin sonidos añadidos . Esto es particular¬ 
mente cierto en aquellos acordes que contienen muchos sonidos desplega¬ 
dos en un campo amplio. Los sonidos pueden ser añadidos a acordes bási¬ 
cos complejos si las estructuras están claramente establecidas sin los sonidos 
de color. Si los sonidos son añadidos a un acorde básico complejo sin pre¬ 
paración textural, se escucha un acorde de amplia formación básica—no de 
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sonidos añadidos—. Un amplio acorde compuesto y un acorde complejo con 

idéntico s. A menos que se ^t7j¡HTF£^ 

e”e n ra ar u m n°a n ;e« rme ^ C " a C °" SonÍdo añadido"^‘a 

lecera una textura armónica compuesta. F 

L °S acordes con sonido añadido son a menudo secundarios en aparien- 

■ , aC °. rde con sonido añadido y un acorde por segundas son a vecJs idén- 

ctón de niüsma" 013 P ^ C ° meXt ° general de u " a «*■ 

, p cas ionalmente los sonidos añadidos están colocados fuera del ámbito 
de la escala original. Este amplio espacio produce una mayor libertad del 
movimiento armónico y una mayor claridad de los sonidos disonante 


Ej. 5-13 


(J = I12) 



Centro Do I 


Una categoría especial de este tipo de acordes con su sonido añadido fue- 
ndma U a a V d,ad a r '* 

Tr rn '1. ; (may ° r ’ men ° r ’ dlsminuída o aumentada) se coloca en 

ha io H S “ penores y, se añade una segunda mayor o menor encima o de¬ 
bajo de cualquiera dejos miembros como parte inferior, a menudo en Tr- 

vj^^jae^jiilibrar. Es posible una gran variedad de estructuras acordales : 
he aquí treinta y seis de tales acordes. ’ 
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Ej. 5-14 


triada Ma. triada me. 



Aunque algunas de estas estructuras se asemejan a acordes tradicionales 
por terceras, no funcionan como tales en un contexto de armonías con so¬ 
nidos añadidos. 

El movimiento en este tipo de armonía con sonido añadido es goberna¬ 
do a menudo por una línea melódica superior. Cada sonido de una melodía, 
excepto los sonidos ornamentales, puede ser considerado un miembro de 
una triada mayor, menor, aumentada o disminuida. Entonces se construye 
una línea de bajo con sonidos a una segunda de cualquier miembro triádico 
(Ej. 5-14). Los sonidos del bajo para la línea inferior son elegidos para for¬ 
mar el tipo de relación con las partes externas que mejor convenga a la tex¬ 
tura deseada y apariencia de la frase: 
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Ej. 5-15 



2. a ma. 2. a me. 2. a me. mé. ma. me. ma. me. ma. ma. ma 


Este tipo de acorde con sonido añadido es más efectivo cuando se utiliza 
en relaciones armónicas constituidas solamente por el mismo tipo de estruc¬ 
turas con sonido añadido. Las relaciones primarias y secundarias no son re¬ 
levantes, siendo la melodía el factor gobernante. La consistencia textural 
está garantizada por la disposición acordal, y la libertad del movimiento li¬ 
neal es posible por la amplia selección de sonidos del bajo. 


PROCEDENCIA DEL MATERIAL 
Armonía con sonidos añadidos: 

Paul Ben-Haim, 5 piezas para piano Op. 34, p. 10 (Negen) 

Benjamín Britten, The Turn of the Screw (red.), p. 41-44 (Boosey) 
Carlos Chávez, Sonativa para piano, p. 1 (Cos Cob) 

Aaron Copland, Billy el Niño (suite del ballet), p. 85 (Boosey) 

Luigi Dallapiccola, Vuelo nocturno (red.), p. 37 (Universal) 

Alberto Ginastera, Sonata para piano, p. 24 (Barry) 

M. Camargo Guarnieri, Den-Báu, p. 3 (Music Press) 

Paul Hindemith, Das Marienleben, p. 69 (Schott) 

Arthur Honegger, Juana de Arco en la hoguera (red.), p. 20-21 (Salabert) 
Charles Ives, Sonata para violín n.° 4, p. 4-5 (Arrow) 

Andró Jolivet, Concierto para fagot (red.), p. 32 (Heugel) 

Riccardo Malipiero, Sonata para violín y piano, p. 3 (Zerboni) 

Frank Martin, Preludio para piano n.° 4 (Universal) 

Peter Mennin, The Christmas Story (red.), p. 26 (C. Fischer) 
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Gian Cario Menotti, Sebastian Suite p. 11 (Rl y° n r * e ) rsa|) 
Antonio Veretti. Sonatina para piano, p. 9 (Rico ) 


aplicaciones 


1_Construyase un fragmento de 

z ando v arios tip os de acordes de sexta aumentada, 


2 _Modúlese por medio de varios tipos de acorde de sexta aumentada. 

Instruméntese el ejemplo para do * P 1 ^' viento que sea interrumpido 
por^a- 2SSTJSI &» -i- - materia, ini¬ 
cial, en las cuerdas. . . ¡.ñ-nidos Dara piano, mano derecha, 

sobtt.e r Node C 'a mano" izquierda. Amplíese a dieciseis compases. 


iiisiEys» 




5 -Armonícese una cató^po^con^cordes con sonidos añadid» 
6.—Es críbase una_seccioo_SlL 


T^Sotartas'aumentadas con sonidos añadidos.. 


8-Escríbase un ejemplo de acordes con sonidos añadidos acoplados 

^".-Amplíese la siguiente idea para piano, preservando el carácter 
general. 


ÜSÜ 
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10* Escríbase un 

incremente. Comiéncese con formaciones 1 ^ ^ qUe d vo,Umen armónico se 


Capítulo 6 

ACORDES POR SEGUNDAS 


Hay tres categorías de materiales interválicos con los que se puede n cons¬ 
truir los acordes: tercera s^ sextás, cuartás o quintas y segundas o séptimas^ 
Xa adición de segundas a los acordes por terceras o cuartas, o el inserta- 
miento de los intervalos mixtos en los acordes compuestos, para propósitos 
coloristas, no producen acordes por segundas; son acordes con sonidos aña¬ 
didos. Pero fuera del contexto tales acordes pueden ser designados por am¬ 
bas denominaciones. 


ACORDES DE TRES SONIDOS POR SEGUNDAS 

Ambas segunda, mayores y menores, pueden ser utilizadas en la cons¬ 
trucción de acordes por segundas (la segunda aumentada es de efecto triá- 
dico). Hay cuatro tipos interválicos de acordes de tres sonidos por segun¬ 
das: mayor-mayor, mayor-menor, menor-mayor y menor-menor. Colocados 
en un orden de consonancia progresando a disonancia son: 


Ej. 6-1 



Son posibles dos inversiones de cada uno. 
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Ej. 6-2 



'•c&ZZSL en co.no ,03 

tas en quintas. estar dispuestos en sextas y los acordes por cuar 


Ej. 6-3 



Do Fa Si!» 


Posicióticerrada,. se co„. 
gra - ve ' iidiSEosi^E 



2 . 



Un sonido disonante es un sonido inestable que a menudo precisa reso¬ 
lución. En el estado fundamental y en la segunda inversión de la armonía 
por segundas de cualquier tipo interválico, el sonido disonante es la segunda 
acorde. En la primera inversión es la tercera del acorde, excepto en la 
inversión del menor-mayor, donde la fundamental es más disonante. 


P 

En el ejemplo precedente, la disposición produce acordes parecidos a las 
novenas, pero en un contexto de segundas son acordes por segundas en po¬ 
sición abierta. En las escalas mayor, menor o las otras cinco modales, sólo 
el primero de los tres tipos de acordes de tres sonidos se encuentran natu¬ 
ralmente; el menor-menor se deriva de las escalas cromáticas o sintéticas. 


Ej. 6-5 


Para la consolidación, el sonido del bajo de la armonía por segundas, ya 
sea fundamental, segunda o tercera, debe ser duplicado (a). Para la suavi¬ 
dad de textura el sonido más consonante sobre el bajo se duplica prescin¬ 
de que sea o no la fundamental (b). Para la aspereza de textura se 
el sonido más disonante sobre el bajo (c). 


. 6-6 










En la primera inve rsión del mayor-mayor la fund am ental s e c onvierte en 
el sonido disonante si est a"colo cada deba jo de la tercera . “1 

Ej. 6-8 



Si el sonido disonante es miembro de un intervalo disonante fuerte (sép¬ 
tima mayor o segunda menor), uno de los miembros que forma el intervalo 
fuerte, para la suavidad de linea, es mejor abordarlo y dejarlo por grados 
conjuntos o por repetición. Si el sonido disonante no es miembro de un in¬ 
tervalo disonante fuerte, lo mejor es abordarlo y dejarlo libremente. 

Ej. 6-9 



La armonía de tres sonidos por segundas tiene , un aroma único. 


Ej. 6-10 


Andante | PJJ 
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ACORDES MULTI - SONIDOS POR SEGUNDAS 


i ™ arnrdes de cuatro —y cinco— sonidos por segundas se mueven con- 

z sbassíSsMS 

•—-"^eTmovimiento de las partes. 




lltUHJ 



En el rt ^S n ÍS"a rt es. 

,ra U C ; r ac 0 ord e e sLple por segundas puede ser^largado 

terw^epende^eUifuf de” armóla cp^ ^circunde. Esta armonía condensa- 




















consolidase^ C °" “ Po'-orda. o contesta antes de 

Ej. 6-12 



procedencia del material 

Armonía por segundas: 

Bela Bartók, Cuarteto de cuerda n 0 3 n ^ m x 
Karl-Birger Blomdahl, Aniara (red ) p 105 rScS 
Aaron Copland, Sonata para piano'V m /r ! 0 
Claude Debussy, Preludios Vol. II ^'73 /^° ose ^ 
anus Milhaud, Cristóbal Colón (red ) n i i • 

Francis Poulenc Promenades n * • ’ p ’ 143 (Universal) 

Cari Ruggles, Hombres yMont 

Camillo Togni, Fantasía^^^l / W ^ 

Heitor Villa-Lobos, Cuarteto de cu^nT, 5 ' 4 <**od) 

«CLUSTERS » 1 

predominantemente riifInveró^d^ta^ma aC ° rdeS P ° r Segundas colocados 

están a distancia de segundalos J h 1* ^ la may ° ría de las voces 

' '° q “ e " dÍC ' “ O"***» * «cluslers» e„ e, cap (t u,„ 
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te consistente, pero principalmente debido a la carencia de un movimiento 
definido de las partes interiores. 

- Cuando se utilizan «clusters» amplios, el manejo de las partes se efectúa 
solamente por la consideración de las dos partes externas como una estruc¬ 
tura contrapuntística. Las segundas satisfacen en esta estructura mientras, 
expandiéndo y contrayendo los «clusters», se consiga una buena realización 
de las partes internas. 

Ej. 6-13 


apiña, se hace enseguida pesada. Una escala de siete sonidos pueden ser 
agrupada modalmente de siete maneras diferentes; y una escala de dos oc¬ 
tavas, de catorce. 


Variando, en progresión, el conjunto interválico y el número de miem 
bros del acorde, se le da impulso e interés de textura a la armonía «cluster» 



























¡S:<S trUme "‘ ad0 de manera que el 


Ej. 6-17 


Ej. 6-16 


y de «Custers» son diflci.es de 

utilizar los «clusteL» más fácilmente C 'vrno e t V '* ° rqUesta P uede " 

«clusters» cromáticos son escritos a JJ? " otacion . se acomoda mejor, 
con una nota escrita de tal manera nup U ° ^ nstrumentos de teclado 
«cluster» se toca con las palmas o brazos enCleiTa d <<c,uste r» completo, 
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Cuando los «clusters» se mueven paralelamente, la progresión es pura¬ 
mente melódica. Variando el movimiento a un movimiento similar en algu¬ 
na de las voces se añade un interés textural, y utilizando octavas ocasionales 
en las dos partes externas se acentúa el color. 

' Los «clusters» se mueven armónicamente por expansión y contracción, 


variando ía construcción interválica, omitiendo miembros del acorde, y cam¬ 
biando los colores de las voces. Los «clusters» amplios son poderosos en 
acentuaciones dramáticas, pero los «clusters» más pequeños son más agiles 
y generalmente más fáciles de manejar. La condición consonante-disonante 
de la armonía de «clusters» puede ser opuesta o paralela a la condición del 
contrapunto de las voces externas. Los «clusters» consonantes o disonantes 
(diatónicos o cromáticos) pueden ser utilizados en todas las combinaciones 
posibles con otras voces consonantes o disonantes. 

E Los «clusters» pueden ser formados a partir de una escala completa de 
alquier tipo o a partir de dos o más escalas contrastantes. 

Ej. 6-18 



Un «cluster» no es siempre introducido tocando todos los sonidos simul¬ 
táneamente. Cuando los sonidos de un «cluster» son tocados consecutiva¬ 
mente, son efectivos si cada uno se mantiene hasta que suena el último. Es¬ 
tas versiones arpegiadas de los «clusters» contribuyen a dar variedad a los 
modelos por segundas. Pueden desplegarse de arrib a a abajo, de abajo a arri¬ 
ba, o del centro a los extremos. 


Ej. 6-19 


Adagio 
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:r*rsr., ? »??■”“ a 

:ll',%rtúa U Cada "lu""^ perfilado por dos partes 
independientes. 


Ej. 6-23 


Estructura a 
3 partes 


por clusters 


Estructura a 6 partes por 
clusters fluctuantes 



I Variando las voces interiores por movimiento contrario, oblicuo o direc¬ 
to, se producirán »^ stere :^l“ m ^°,;"^ lón armónicaiiegúnjosjrclui- 

du P llC f^^^^as) pero sonarán 
Los «clusters» ■» sido^reviamente 

como «clusters» solamente rlaramente parte de un contexto 

establecida. Si los «clusters» rotos no son claramente parte 

de «clusters», sonarán como escalas. 


Ej. 6-24 


(J = 120 ) 


acorde roto 



































acorde roto 



m. 


Los sonidos ornamentales incrementan la circulación armónica en pasa¬ 
rla «rlnctprsv» 


jes de «clusters». 
Ej. 6-25 



El traslado de la armonía tradicional dentro de la armonía de «clusters» 
por un relleno arbitrario en el espacio, es calculatorio y generalmente sin im¬ 
pulso musical. Los «clusters» son más efectivos con la armonía por segundas 
que los genera, debido al común intervalo de segunda. Los «clusters» son 
usados con acordes por segundas, pero ocasionalmente también en conjun¬ 
ción o en contraste con otros tipos de armonía. Cuando los «clusters» o los 
acordes por segundas se utilizan con acordes por terceras o por cuartas, pue¬ 
den tomar parte en progresiones de relaciones funcionales de fundamentales. 




Cuerda 
aguda f caloroso 


procedencia del material 


Clusters: 

Alban Berg, Wozzeck (red.). P- 33 (Universal) 

Ernest Bloch, Sonata para piano, p. 1 (Canse ) 

Edgard, Várese, Ionización, p. 21 ( 

aplicaciones 

l —Armonícese la siguiente melodía para «río de cuerdas utilizando acor- 
des por segundas. 


i 




2._Escríbase una Elegía a tres voces para dos clarinetes y clarinete bajo 

utÜ f_^°c a rítaseSun 0 pre e s 8 to n corto para tres trompetas con sordina usando 
^ j_- om.nHas del tipo menor-menor. 
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pleando acordes de tres sonidos por seguid r T' rteto de cu «da 

de cuatro sonidos por segunda s P v arnr^ du P llcaclon es), acordes 
invertida). P Segundas ’ V a “rdes por cuartas (con la séptima 

ters» diatónicos, pem«onofy 0 c P romátfcos P,anOS “ ^ qUe 56 Utilicen <<clus ‘ 
los «clusters» se expandrnVcomrai’gan 011 ' 116513 * C “ erda P ermi,ie "do que 
.i-clus^sf baSe Un ejempl ° d£ músi “ or q u estal que incluya varios «po- 


136 


Capítulo 7 
POLIACORDES 


Unpoliacorde es la combinación simultánea de dos o más acordes_de di¬ 
ferentes áreas armónicas . Los segmentos del poliacorde son considerados 
como unidades acordales. El comienzo de los p oliacordes p uede atribuir se 
a las dobles y triples pedales, donde hay insinuaciones de bitonalidad ca¬ 
sadas en armonías de paso por las relaciones de éstas con el acorde pedal. 


Ej. 7-1 
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La poliarmonía es raramente politonal. La politonalidad está presente só 


lamente cuando las unidades acordales que conforman la estructura se ad¬ 


hieren a centros tonales separados. 



Una clara agrupación de las unidades acordales es requi sito de la poligij 
monía, v la reorganización de los sonidos de es t as unidades puede derruir 
la organización poliacordaL 

Ej. 7-4 



UNIDADES DE DOS TRIADAS 

Los armónicos resultantes de un sonido fundamental y de aquellos ar 
mónicos mismos pueden producir poliarmonía: 




































La resonancia de un poliacorde está determinada por la estructura inter- 
válica de la unidad acordal de base y el poder para generar armónicos de 
sus sonidos separados. La segunda inversión de l a triada may or co mo uni- 
dad de base, es la unidad acordal más resonante sobre la que puede erigirse 


la poliarmonía, porque su espacio interno es más cerrado que el de las se- 
ries de armónicos; la tercera mayo r d e la triada fundamental en posición ce¬ 
rrada, no es t an cerrada al Jado de la quinta justa de las series de armó nicos 
como lo es la cuarta justa del acorde de cua rt a y sexta . Cuando los sonidos 
de la triada de base están separados, la posición fundamental es más sono¬ 
ra. Cualquier posición o inversión de la triada superior puede ser utilizada 
dependiendo del tipo de relación deseado para las voces externas. 

La resonancia de la triada superior de un poliacorde depende de su pro¬ 


ximidad a los armónicos de la tercera v quinta de la triada más baja. Puede 


hacerse un completo inventario de los poliacordes mayor-mayor por la cons¬ 
trucción de las triadas mayores superiores sobre los sonidos de un ciclo de 
quintas justas que comienza con el sonido bajo de la unidad acordal sexta- 
cuarta de base. Las triadas son añadidas al acorde de sexta-cuarta de base, 
creando un orden creciente basado en el ciclo de quintas, que coloca los acor¬ 
des en una secuencia natural de consonancia decreciente y disonancia cre¬ 
ciente. Los últimos seis poliacordes son notablemente menos resonantes: la 


sonoridad del número 11 es casi un ruido sordo. 


.V 

Sí:-i! 





í a duplicación de los intervalos conson antes le dajuerza^ Un sonido comu 
Tías unidades ayuda 7 mezclar las diterTciSdls».as componentes, 
i a rplaeión de los sonidos más gravejjnásjgudo dejm^phprd^- 

Tvidad a in^ojejodajai for mación y las voces^ xtem a s disonan te s ha cen 
JcT mismo. 


Ej. 7-7 


Moderáto 



I In poliarorde gana resonancia si los int erv alos mas p e queños son c o to; 
rad™ pn p| re gistro superior y los intervalo s ancho s se colocan en el regist _ 
más grave. Un poliacorde como el número 7 (Ej. 7-6) se hace menos ne u- 
loso mediante una disposición cuidadosa. 

Ej. 7-8 


¡ mz. 



La densidad de la estructura poliacordal está determinada por la dispo- 
sición. La colocación de las u nidades acordales bien separadas permite el má- 
ximo de vibración sonora. 
des acordales define claramente las zonas armónicas asimismo en contraste. 



Aunque las disposicione s cerra das y la ins trumentación m o noggng^ 
ducen nebulosidad, el resultado es una adición valiosa para la fluctuación to 
tal de la tensión armónica. 

















Ej. 7-9 


Ej. 7-11 


Pesante (J = 84) 



m 


Iri'ASir B5 

kii naipwjr ' mmmmmim -mmm 

S? 1 » 

i<v na 

UUi 

— j != 4 = 

Orq. 



> > 

de f 

Cuer. * 


Ufe 

+ 

g 


> 

m 





(acorde con sonido añadido) 


liacordalmente medil n a “una iSm^ntacr^ 0 PUede Ser P r °y ectad ° po- 

may sT,: n j d :zz F : iz yoi r las cu ^ rtemente contrastante (Do 

la unidad de base (números 1 y uT^fT'd"" T** ^ terCeras con 
fuera de contexto, como un no-poíiaÍrde p! n‘ d |° ldentlflca tal estructura, 
vocamente parte de la categoría po S r dJnr. aTOrde P ued e serinequí- 
stan rodeado de poliarmonía. por razon deI contexto cuando 


1 Ar> 


Cuando el sonido más grave del poliacorde está colocado en alguna par ¬ 
te debajo del Fa grave de la clave del bajo, la~ármóñfa se vuelve turbia a 
menos que se utilice una posición s eparada del acorde. (El poliacorde «tur¬ 
bio» es no obstante una estructura valiosa ba io,,j;m<jigÍQaes^diariiáticas 
.apropiadas^ 

1 Ej. 7-12 


turbio 


cíaro 



Si un poliacorde es transportado hacia arriba pierde 
pero gana brillantez (a). Se dan drásticos cambios de complexión en las trans¬ 
posiciones aT registro más grave (b): 



Piano cresc. 

























co " siquier clase de tríadas. Cuan, 
viéndose Drogresiva m e ntTTii^ tg JLIgsonante, vol- 


culdrdalü^^ a H pq -— y tinalmente disminuidas Las 

hacia arriba) pueden observarse cua^o y ? r " men r? r ^ menC10nadaS de la base 
das al acorde de base en un ciclo de ■ T unidades superiores son añadi- 
sonido del bajo de la unidad debase T as , creciente ’ comenzando con el 
«SS***™ caracú resonang' 

Ej. 7-14 


poliacordes ma.-me. ^ 




<u .¿j 


generados de 
**j armonía compuesta 



mfJnri r laTHa^^rf^T* que una m avnrsnhr^ una 

TST^sonidos desacorde reabe el so^telBwn 

generado • U,fenor d,Stlntos al so »¡dos de base del que J 

Ej. 7-15 















































m 


Cuando la un id ad acordal de ba se es aume ntada o disminuida es recio 
mendable extender las voces de la triada inferior para evitar el amontona¬ 


miento en el registro grave. Los acordes más resonantes de esta categoría 


Ej. 7-19 


»<l 


mu 


L a dirección de la poliarmon ía está determinada por el movimiento li¬ 
neal. (El contrapunto de acordes ^ contra-acordes Y se deriva de una estructu¬ 
ra lineal a dos partes de líneas de simples sonidos. Dos tipos de técnicas con- 
tra-acordales sirven como bases de trabajo para la escritura poliarmónica: 
contrapunto a dos partes usado como las voces externas de la poliarmonía, 

Ej. 7-20 


r : ' 






l^=F--- 

contrapunto a dos partes usado' ( o^.Tos"^»^ dd esqueleto 

as se ~ libremen,e en,re vo ' 

ces internas y externas: 

Ej- 7-21 


Aneante 


1 




¡ia.i 


Flowing 



Cualquier 


ier sonido de cualquier línea mel 
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dis “ o ~ 

sa t 0 de d ¡ r ss 

fluctuar. aen,ro de 'a cual la tensión armónica puede 

Ej. 7-22 



no puede ser asegurada a través delapersorj? t0 " aleS qUe la “"alidad 

valeciente. La tonalidad se establece mé^ f f de la esc ala pre- 

una predominante linea melódica o por gravitac' ' aS imp !' CaCl0nes “nales de 

minante. Los poliacordes resonantes hSn el ñ T7" ICa 3 aC ° rde do ' 

cernemente; una riqueza de invención n„el P PC d ® tÓnica más convin- 

, si se desea un centro tonal firme Una P tonalH e !t reSerVada para la cadencia 
¥ melodía, me. .Unajonalidad puede ser fo rmflH! , 


Ej. 7-23 


Broadhr 



-° P° r u n ac °rde característirn 
148 
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Interrupciones al unísono y a dos voces revitalizan la textura poliacordal. 


j 
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7-28 


Allegro 




PROCEDENCIA del material 
oliacordes, unidades de dos triadas: 

iéla Bartók, Cuarteto de cuerda ^5^87 ( 19 y | rec i.), p. 40 (Schott) 

’eter Racine Fricker, Concierto para piano p > (G . Schirmer) 

«oy Harria, 

\rthur Honegger, Sinfonía n. ,P ( Arro w) 

Charles Ives, Sonata para p.ano n. 2 p^tólA I 
\lbert Roussel, Baco y Anana Ip .■ H g Schinne r) 

SX “¿Stress (red.), p. 1* (Boosey) 
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UNIDADES DE TRES TRIADAS O MAS 


fundamental); q a triada de base (raramente la 

Ej. 7-29 



5.* sobre 5. 



Roquelias cuyas unidades suneriorec * , 

Amónicos de la tercera y quinta de la tr.ada de báÍ; S ° bre arm<3nÍCOS de 



m 


[Jj aquellas cuyas unidades «mprinr» 

cualquier nivel de octava) de la tercera" y° 

Ej. 7-30 




%1 

■ m 

■ m 

:jsm 


■11 




P í 

1 


y aquellos cuyos sonidos superiores están construidos sobre armónicos de la 
fundamental,.tercera o quinta de triadas que no son la de base. 


Ej. 7-32 


ft # ÜÍ' 



La poliarmonía multi-unidad es tan masiva y compleja que los sonidos 
de la triada de base a menudo son puestos aparte. Algunas unidades serían 
superpuestas y otras tendrían un amplio espacio entre ellas. Las duplicacio¬ 
nes y acoplamientos alargan un poliacorde sin añadirle complejidad. 

Ej. 7-33 
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UNIDADES NO TRIADICAS 


























Ej. 7-39 


3 sonidos 2 sonidos 1 sonido 

comunes comunes común 



y algunos no tienen sonidos comunes. 


Ej. 7-40 



Cuando se utilizan otros acordes no por terceras como unidades de cons- 
ruccton en los po.iacordes, la Caridad textura! tienen más de un problema 
Las formaciones poliacordes de acordes por cuartas son, en efecfo versio- 
nes amplificadas de los acordes de tres sonidos por cuartas Y si todas las 
unidades ^son acordes por segundas resulta un «policluster,! Sin embarco 
las unidades por cuartas y segundas son utilizadas con aquellas por terceras’ 
en un poliacorde de unidades acordales mixtas. Los acordes mrsegundé 

nlZlT" S0n t 0ramente como la unidad más alta de un poliacorde nfulti-u- 
nidad de construcción acordal mixta. 
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La combinación poliacordal de la triada con otras formaciones acordales 
crea una categoría poliacordal adicional y útil. Cuando se combinan a mrdp.s 


jpor cuartas con tria das, se c oloca n las triadas aba jo para la libertad lineal 
mientras las cuartas son justas, 




menor 


























Ej. 7-44 


(cons.) 



Justa aumentada 


Son posibles otras combinaciones poliacordales. * 


158 


7-45 



7 as r 7. a incom. r acorde 4/ A. r 
V , f 2. f triad . Ma. L triad Ma. L 

l triad. Ma. [ L " 1 


triad, me. 
triad. A. 


7.‘ incomp. 
7. a incomp. 
triad, dism. 


PROCEDENCIA DEL MATERIAL 
Poliacordes, tres o más unidades: 

Arthur Honegger, Cris du Monde («d ). P. 

Charles Ives, Sonata para piano» n. , P- ( ianos 2 (Durand) 

Olivier Messiaen, Visions de L Amen, p P ’ 52 ("Universal) 

Darius Milhaud, Cinco sinfonías (W^°«l ue8ta >’’ P ’ 1 
Humphrey Searle, Sinfonía n.°2, p. 38 (Schott) 

Poliacordes, unidades mixtas. 

Béla Bartók, Sonata n.” 2 para violín y piano p » (Universa!) 

Aaron Copland, Fantasía para piano, p. 5-6 (B° 0S W 
Paul Hindemith, Sonata para piano n 2, p 12 (Sch ) 

Jacques Ibert, Divertimento, p. 52 (Durand) 

León Kirchner, Dúo para violín y piano p. ( V 

Marcel Mihalovici, Sinfonía Part.ta (cuer, das )’P. 62 ^ eUg 
Darius Milhaud, Les Choephores (red.) p. 41 (Heug ) 

Arnold Schoenberg, De Profundis, p. 23 (Leeos) , 

Uor Stravinsky, Sinfonía entres m ov | n„e„tos, L 11 (Associated) 
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APLICACIONES 


1.—Armonícese el siguiente pasaje a dos voces con poliacordes a seis par¬ 
tes para piano. 

Ej. 7-46 



2.—Armonícese la melodía siguiente para primera trompeta a seis partes 
armónicas en los metales (tres trompetas y tres trombones). Utilícese una 
textura predominantemente poliacordal con ocasional aligeramiento en 
unísono. 


Ej. 7-47 


ifcrrh 

> 

r-tSh- : —i—i 




-O- 



* 

(Ef-íl - 






LLJ 
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Capítulo 8 

ARMONIA compuesta y en espejo 


[■lili 

sidad tonal: 

Bp*? ’ 

1 Ej. 8-1 


írl 


...H ' z-~ -- 

\ , U - 

1 - 


^ ^ ~ 


" 0 

\>-+ 


Los intervalos pueden ser colocados en cualquier combinación de tens.o- 
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nes. Pueden distribuirse para producir cualquier forma deseada o para crear 
varias áreas consonantes o disonantes. La combinación de intervalos conso- |i 
nantes o disonantes puede originar una porción base, media o superior del J 
acorde, consonante o disonante. || 



Algunos acordes compuestos están caracterizados por un plan gráfico in¬ 
terno antes que por una colocación de tensiones interválicas. El aspecto im¬ 
portante de un acorde de este tipo es la lógica de su construcción interna 
más que la fuerza de motivación de la tensión interválica. Algunos de tales 
acordes contienen los doce sonidos cromáticos y once intervalos simétrica¬ 
mente invertibles. 

Ej. 8-3 



Otros acordes de este tipo están colocados en intervalos descabalados 
—o incluso numerados— contados en semitonos. 

1 


Lili] 


Ej- 8-4 


semitonos 



s- í* í.« «■ ■» 

nuyen de la base hacia arriba. 


Ej. 8-5 



Este tipo piramidal puede contener los doce intervalos, pero no necesa- 
riamente doce sonidos diferentes. 
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armónicas del acorde a moverse fácili^te mpuest0 ? ca P acita a las áreas 
monía compuesta se mueve bien cuanZT " CUalqUler dirección - La ar- 
bajo un esquema de tensión interválica def ^n^o ** acordales funcionan 
pueden enfatizar intervalos consonante* hi ^ ° ^ ejem P ,C) ’ ,os pasajes 

parte superior del acorde e intervalos r and ° S V dlSOnantes suave s en la 
fuertes en la base ’ consonantes abiertos y disonantes 


Ej. 8-7 


Adagio con gravita 




cias abiertas máf graves el h" 6 " 65 su P eriores Y consonan 

te está colocado arriba delacorde de lnterVal ° únante fuer 
jo, se añade tensión y brillantez V UP 1Cad ° U ° a quinta ° décima más aba- 
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acordes con sonido añadido Unanál. tf "**?* S °" com P“estos o s, 
minando el contexto armónico Si el a £rtf fi ^° PUede haCerse sól ° ex 
denctas a moverse en una esfera tonaíet, “f 110 " mUestra fuertes te 
contiene sonidos que modifican la estractnr 1°' sonido añadido q, 

0n Ss S; acor'd 0 e COntrarÍO 6 ' aCOrde es “"'Puesta 8 ' 03 fUerZ3S fUnC¡ ° nalf 

acó a d resulación ^ pu ^ 0 ^"^rCd subordi í ,ables por sí mismc 

una escala verosímil que domine la ar mo . slm P' es masas de sonido. No ha' 
resulten de parentescos dentro de unaT"',"/ P ° C ° S Va ‘° res amónicos qui 
puest a puede ser estab | ecida cQmo acord 3 ‘ dad ' Cualí l ul er estructura com- 
tablecida por los acordes circundantes v j'™ P ° r ,a tensión relativa es- 
co alrededor del cual gravitan los aturde SerVÍr como cent r° armón,'- 
meo e s creado por la fluctuante den“d a d ÍTa E ' a rmó- 

agudas y las más graves y por Jos variables de ' aS voces más 

velocidades cambiantes con que se m„ a í tens¡Ón int erválica. Las 
"antes-disonantes crean un ritmo armón' 3 de " sldad y los factores conso¬ 
tos pueden relacionarse. arm ° n,C ° en el í 1 * '<* acordes compues- 

utilizan educes' y * c -„do se 

estamentos que se abren y se cierran Fnr aclones > Puntos de llegada y 
sivos cuando los intervalos más nenueño natural mente acordes percu 
estructura. maS P^nos están en la parte grave deTa 
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Ej. 8-10 



La falta de flexibilidad de las formaciones anchas a menudo limita su ac¬ 
tividad armónica a acentuaciones percusivas, fondos sostenidos y cadencias. 
Cuando estos acordes son usados para acentuación percusiva pueden crear¬ 
se dos niveles texturales de diferentes clases. La armonía que contienen los 
acordes es compuesta y la otra puede ser por terceras, cuartas o segundas. 

Ej. 8-11 



Los acordes compuestos pueden moverse como una textura de fondo sin 
sujección armónica con una voz o voces a solo en un primer plano. 


Ej. 8-12 
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te precedido por una estructura de a densMad mPU d St ? ^ llegada 68 usualmen ' 
conducen a ios acordes 

compuestos. cadencia no son necesariamente 

e¡ - 813 -j ♦ »** i 


ta cada miembroTcordaídeté''manipulado^' 0013arm0níacom P ues - 
error puede transtornar el resultado cifrar) r- P r ^ clsamenle - El más leve 
te el intervalo y el color del medio n ,mH ¿ h Cuan ?° se cuida auditivamen- 
ntógenea e inteligible. Uno de to ’cordí deSarr0,larse u " a sonoridad ho- 
usado es el acorde de tres sonidos J * compuestos más frecuentemente 
(expuesto en el Capítu o á A/Zl ' f 5 ' a adició " de u " a tercera 
colorido y funcioo.ta»,,^^^ aCOnte “ f,e * ibIe V con 
Una categoría especia! T P terceras ° cuartas - 

con segundas añadidas colocadas en el h°- mP p St “ Se des 8 rana de la triada 
categoría híbrida (acordes con sonido J~°h ? hS formacione s de esta 
en posición abierta se produce U nlto^ nH 0 V P ° ,Íacorde ) ««n escritas 
ta. Es posible fundir dos triadas de tal ma lP ° ^ armonía fundi da, compues- 
de intervalos mixtos. Estas especies de armo™ ^ FGSU,te Un simp,e acorde 
poli acordal distinto. Los acordes están fn !? COmpuesta tlenen ua aroma 
rentes clases de triadas de tal modo f ™ ados por ,a fu sión de dos dife- 
caciones, abandonando una formacióTdfc 8 ^ S ° nÍd ° S SOn ^im¬ 
plicados están en las voces centrales v so UatF ° Sonidos - Los sonidos du¬ 
de es designado de abajo a arriba. V " C ° munes a ambas triadas. El acor- 

Ej. 8-14 

Acord. primarios (fundidos) 









Hay sólo seis acordes compuestos de esta variedad; otras combinaciones 
fundidas de triadas forman séptimas o armonía triádica. Estos seis acordes 
fusionados son completamente intercambiables y libres de moverse de uno a 
otro en cualquier orden. Son en efecto, los seis acordes primarios de esta 
categoría. Sus acordes secundarios no son compuestos e incluyen aquellos 
acordes de séptima, novena y oncena en estado fundamental o invertido que 
contienen un intervalo disonante fuerte que sirve como agente de unión. Es¬ 
tas formaciones son numerosas. 

Ej. 8-15 

Acordes secundarios 


séptimas novenas oncenas 



La armonía fusionada fluye libremente a cuatro voces. 


Ej. 8-16 



cadencia cadencia 

a secundario a primario 


PROCEDENCIA DEL MATERIAL 
Armonía compuesta: 

Easley Blackwood, Sinfonía n.° 1, p. 48 (Elkan-Vogel) 

Pierre Boulez, Sonata para piano n.° 2, p. 3 (Heugel) 
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Nikos Skalkottas, Pequeña suite „ P * * Í G ’ Schlrmer ) 

Karlheinz Stockhausen, Kontra-Punk^p “sVu 10 (K p""* 0 

Igor Stravinsty, La Consaor^-' p ‘ 39 ( Unlve rsaI) 

AnSí We r b S6 ’ °r andre ’ P ' 1 “d0 nmaVera ’ P ' “ (Ka,muS > 

Antón Webern, Cantata Op. 29, p. , (U ' nlversa|) 

ESCRITURA en espejo 

Cualquier acorde (p or terceras e„ * 

puesto) puede ser reproducido en esD^o -’n egU . ndaS ’ P oliacorda l o com- 

onginal, estrictamente invertidos |<£^niervaf' 6 ' 11,0 deba J° de < a formación 
mitad de un acorde en espeio es nL • S en mversión simétrica. La 

mitad. La armonía espejo tiene una '" Ver * lon , exacta y simultánea de la otra 
qmer otra formación acordal porque la inv eX1 ° n ^ teXtura dlstlnta de cual- 
da des acústicas del sonido, en que los armó 810 " refkx ' Va ° P ° ne las Pr°P¡e- 
un sonido simple son genemdos naturalmeni"'^^^ f ° rman el “itaer de 
ad, como en un espejo. La falsa serie de a ¿ — 6 3 b3Se ’ no desde la m ¡- 
xión interválica de la serie de armónicos es sT"'" 08 Ínferiores > una ™fle- 
pejo como fenómeno musical natural’y e^más" 1 , 6 ^ eJempl ° de un es ‘ 

Ej. 8-17 rlCa que auditiva. I 

Serie de armónicos 


• ^.m- • v- 
blZ. 


^ 8 ______ ., 

6 - 



Serie inferior de armónicos " 16 -- - - _ _ __» 

segundas generan amplias ^ r ^^ d ones l de^^ n r ^^^^^^^ er g a ’ ^ aa r^as y 
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los acordes invertidos se producen poliacordes, y espejándose poliacordes y 
acordes compuestos se producen versiones más complejas del mismo tipo de 
estructura. 


Ej. 8-18 


(triad, fund.) 


(triad, inv.) 


7. a fund.) 


(7. a inv.) 



acordes por 4. as clusters poliacordes compuestos 

Hay cuatro tipos posibles de escritura de acordes en espejo: un sonido 
estacionario se utiliza para generar reflexión (a); un sonido móvil generan¬ 
do reflexión (b); los sonidos generadores por sí mismos se vuelven reflexi¬ 
vos moviéndose en sentido contrario (c); los sonidos generadores se usan li¬ 
bremente (d). 

Ej. 8-19 

í A W A A (c) il a 
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Cualquier acorde en espejo puede ser doblemente reflejado. Estas com¬ 
plejas estructuras se utilizan primariamente con amplios acordes compues¬ 
tos no en espejo. Las enarmonías se hacen cuando la lectura se vuelve 
pesada. 


Ej. 8-20 



d vameme como una fundamental. Es la masa acordal entera la que 

zz de ^:z «r color ' -—- ^ 
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Ej. 8-21 



Cualquier escala puede ser reflejada. El ejemplo siguiente ilustra las es¬ 
calas sintéticas espejadas. 
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Ej. 8-22 



Las escalas reflejadas cuyas 

segdn e, espacio entre los sonidos 

generadores se hace mas grande. 


Ej- 8-24 


^.rniKolidio 



Do eolio 


Cuando se desea una escritura en 


espejo estricta, los sonidos ornamen¬ 


tales se mantienen en 


las relaciones reflexivas: 


Ej. 8-25 



' o fmvpc dp una reflexión 

ven libremente. 



















































La escritura en espejo puede contener elementos temáticos; como melo¬ 
día inicial puede ser construida de tal modo que parte de la melodía sea in¬ 
versión de otra parte. El subsiguiente uso simultáneo de la melodía original 
y su inversión engendra estructuras verticales en espejo generadas por los 
elementos temáticos de la obra. 




1 2 3 4 5 6 7 8 



inversión 



Re# Mi Fa Fa# Sol Sol# La La# Si Do Do# (Re) 

Do# Do S, La# La Sol# Sol Fa# Fa M. Re# (Re) 
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PROCEDENCIA DEL MATERIAL 


- tas 

teclado son Re y Sol . Los sonidos correspondientes en el 
son estos: 


I a inversión simultánea comenzando en cualquiera de los doce puntos 
óroduce un espejo estricto independientemente de que tipo de armo¬ 
nía se P u,mce; la digitación en ambas manos será, sin excepcon, idéntica. 


Escritura en espejo: 


Béla Bartók, Concierto para orquesta p. 1 (Boosey) 

Karl-Birger Blomdahl, Concierto de cantara (n*L), ” ( ^ M) 

Aaron Copland, Vitebsk (violín, cello y piano), p. 2 (Cos Cob) 

Luiei Dallapiccola Cuaderno musical de Annalibera (piano), p. ( ) 

Ka^madeus Hañmann, Concierto para piano, viento y percusión, p. 32-33 

Darius Milhaud, Les Choéphores (red.), 10, 76 (Fleugel) 
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(Presser)f 


APLICACIONES I 

1.—Escríbase una sección de una pieza para dos pianos incluyendo los : 
siguientes acordes compuestos en cualquier orden y cualquier transposición. | 

Ej. 8-29 | 



Vicent Persichetti, Sexta sonata para piano, p. 18 (Elkan-Vogel) 
George Rochberg, Dúo concertante para violín y cello, p. 13 
Geral Strang, Mirrorrorrim (New Music) 

Alexandre Tansman, Pequeña suite, p. 7 (Demets) 

Antonio Veretti, Sonatina para piano, p. 19 (Ricordi) 


g —Escríbase una sección de arranque ““^^“ritura en espejo 


2. —Escríbase un pasaje orquestal conteniendo una secuencia en la que 
la armonía de fondo sea una progresión de acordes compuestos hete¬ 
rogéneos. 

3. —Escríbase un pasaje para viento que incluya varios acordes pi¬ 
ramidales. 

4. —Escríbase un pasaje turbulento de armonía por terceras, para un gru¬ 
po de cámara, en el que utilicen amplios acordes compuestos como acentua¬ 
ción percusiva. 

5. —Escríbase una sección de acordes compuestos por oboe, clarinete, 
corno y fagot en el que se empleen acordes fusionados. 

6. —Escríbase música para dos clarinetes que se reflejen simultánea¬ 
mente. 

7. —Muévase un grupo de cámara a través de varios acordes espejo don¬ 
de la armonía reflexiva sea generada por el mismo sonido y por diferentes 
sonidos. 
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Capítulo 9 

DIRECCION ARMONICA 

PROGRESION 1 

I Cuando una sucesión de acordes establece una dirección definida, tiene 
función formal y se considera una progresión. La meta de una progresión 
jpuede ser alcanzada o abandonada, una tonalidad fijada o dejada. 

| Si una sucesión de acordes se establece mediante movimientos de funda¬ 
mentales, líneas contrapuntísticas o fondos de sonido, el compositor es ca¬ 
paz de guiar su armonía en cualquier dirección. En una progresión de fun¬ 
damentales, invertidas o de cualquier otra forma, hay dos factores direccio- 
íriales: acción de la fundamental y localización del bajo. La fundamental, no 
necesariamente en el bajo, puede descender mientras el sonido del bajo 
sube, o subir mientras el sonido del bajo desciende, o los dos factores pue¬ 
den concordar en dirección. 

Ej. 9-1 



nes, que no necesariamente han de estar establecidas por un modelo, si bien éste procedimien¬ 
to no está excluido. 

Ü 
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Las lineas de tensión armónica pueden ser dispuestas en relación var 
ble con el movimiento de las fundamentales. P la ' 


Ej. 9-2 


línea 

melódica 

tensión de la 
textura 
línea del 
bajo 

fundamentales 

implícitas 


nnnUHUfl]] 
X 


c¡ón A d U ei q sonido tabÍt0 * t0nal entera afecta la di 


direc- 


Ej. 9-3 



dirección 
de las fundamentales 


la armonía con una fuerte tendencia descendente puede 


elevado 
Ej. 9-4 


resistir un ámbito 


Presto 



Las progresiones basadas en el intervalo de quinta justa entre las funda¬ 
mentales tienen fuerza; aquellas basadas en la tercera, suavidad; sobre la se¬ 
gunda, blandura y sobre el tritono, ambigüedad (nótese que estos interva¬ 
los juntos incluyen todos los doce sonidos). 

Ej. 9-5 



La dirección de fundamentales de I-V, I-III y I-II es ascendente, indife¬ 
rente de la inversión o colocación de los sonidos. La dirección de fundamen¬ 
tales de I-IV, I-VI y I-VII es descendente. El no invertible tritono es inde¬ 
finido en cuanto a dirección. 

En la música tonal del siglo veinte, la distancia de fundamentales entre 
los acordes importantes de una frase o cadencia es determinada habitual¬ 
mente por el ciclo sobre el que está construida la música. La música en una 
relación cíclica de quintas está gobernada por una serie de quintas justas que 
pueden encerrar los doce sonidos diferentes (a). En una relación de terceras 
el círculo cromático es creado por terceras mayores y menores alternadas 
(b). En una relación cíclica de segundas se utiliza una serie de segundas ma¬ 
yores y menores para circunscribir los doce sonidos (c). 

Ej. 9-6 



La escritura armónica, entonces, puede estar basada: en la relación de 
quinta, tercera o segunda de los acordes (simples o complejos), sobre la ten- 
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» i -" - - 

El movimiento acordal en el n^e ln? , P , m ° V,m,ento <*e unos a otros, 
libres cromáticamente no esta^ vnh , ervalos entre las fundamentales son 
miento horizon“as vocls ° ^ U " a ^ SÍn ° P ° r el movi ' 

en t^a™lrvó“MT¿"asl P :^ ” ^ P ° r Un cromatismo 

do .a constru^im^riraZ^r^rrr totai - b °™- 

acordes de séptima disminuida acordes ñor n.» t tnadaS aumentadas > 
yores, las fundamentales están i’nHpf' h P C ^ artas Justas ° segundas ma- 
tos versátiles X * deSVa " eCen rá P idame "‘ e - & 

acordes de enlace en ^ ~ 

túa como'ruía^ ecc^'narria™ 3 ° eX ‘ ema ' 3 menudo a * 

día compleja es la fuer^ de mn, Pr ° gre f°" armónica - Cuando una meló- 

melodías implican una inflexión 3 terlstlcas melódicas y armónicas. Las 

iludías Elcomp qUÍ , era 

rísticas del medio. P 6 ominantes de intervalos y las caracte- 

módctTa innue„ n c 1 a e te a x d turalde S |o aCt ° f reS T ' 3 CreadÓn de la P™gresión ar- 
pecíficos de mmodrerefecto d^ fre Característi <=<* * los tipos es- 

dd pian eomposUivf" <W cambios 

paradla SÍnteTLaVanslo? 4 eXpe ™ entado **■* varios niveles tonales 
el materi“ tico d Z 3slclon aclara con luminosidad, variantes sobre 

mar el significado de’ una tamusfcal. ’° “ d ámbÍ ‘° P “ ede transtor ' 

da sobredas'partes ^externas^*^ ^ ‘T d3da ’ ' a atendÓn será c"f°ca- 

partes externas. Si se esta indeciso sobre el movimiento de la 
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parte superior, se trabajan unos pocos sonidos antes en el bajo y viceversa. 
Si algunas partes comienzan moviéndose demasiado deprisa, se dilatan la ma¬ 
yoría de las partes con sonidos más largos, moviéndose la restante o restan¬ 
tes empleando un fragmento del tema. 

Los ejemplos siguientes ilustran tipos especiales de movimientos acorda¬ 
les. Una sucesión consistente en un intercambio de dos o tres acordes puede 
ser usada para pasajes «atmosféricos» donde no se desea ni una tonalidad 
definida ni un movimiento armónico, 

Ej. 9-7 



Cualquier acorde puede retornar al acorde que le precede inmediatamen¬ 
te (a); y los acordes sucesivos pueden retornar a una formación original (b). 

Ej. 9-9 
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CONEXION DE LOS ACORDES 


Hay dos factores inseparables implicados en la relación armónica: qué 
acorde sigue a qué acorde, y cómo están conectados. Cuando las melodías 
suenan juntas se forman los acordes y cuando los acordes se suceden se im¬ 
plica un movimiento melódico. La música puede ser primariamente armóni¬ 
ca, melódica o rítmica, pero raramente hay pura armonía o contrapunto por¬ 
que están profundamente involucrados uno en otro. Los sonidos separados 
del acorde de cualquier relación tienen tendencias melódicas; incluso el acor¬ 
de más aislado está lleno de potencialidad melódica. 

Las partes externas gobiernan la dirección armónica y las internas ase¬ 
guran la relación de los acordes. Para un movimiento armónico tranquilo las 
partes internas se mueven lo menos posible y los sonidos comunes quedan 



























tenidos. Los intervalos paralelos atenúan la individualidad de las partes y el 
movimiento contrario y oblicuo les da independencia. La fuerza inherente 
de las partes independientes a mantener líneas identificables puede ser bas¬ 
tante fuerte para sobreponerse al impulso armónico. 

Las relaciones tranquilas son sólo una faceta del artificio. Existe el peli¬ 
gro de que se vuelvan demasiado uniformes y se requiere mucho ingenio 
para mantenerlas vivas. Las partes por salto, las disonancias dispersas, so¬ 
nidos comunes escapados, tergiversaciones modulatorias y cromatismos atre¬ 
vidos, son todos parte de la técnica armónica. 

Los siguientes artificios ayudan a dar frescura a la escritura armónica. In¬ 
virtiendo o transportando los intervalos con sonidos comunes se expande el 
ámbito del registro: 

Ej. 9-14 



Moviendo una parte a un sonido más agudo que el que acaba de aban¬ 
donar la voz de encima, o a un sonido más grave que el que acaba de dejar 
la parte de abajo, se le da al pasaje una subida o descenso armónicos 

Ej. 9-15 



Una voz puede ser animada mediante un desvío de su línea melódica, 
siendo transportado uno o más sonidos de la melodía una octava arriba o 
abajo. 
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Ej. 9-20 



El número de las partes en acordes sucesivos debe ser incrementado o 
disminuido para la variedad de densidad. 

Ej. 9-21 














































Las partes pueden alternarse en la producción de la melodía. Cuando las 
partes participan en una melodía de este modo, hay implicaciones temáticas 
en la armonía. 


Ej. 9-23 


0 * 116 ) 
Ob. (Ob.) 
Cl. 


un esquema armónico total y el tiempo que el acorde “ ‘" rde 

table. Debido al impulso melódico y los parentescos acordales e acor 
«consonante» (a) tiene una fuerte tendencia a moverse mientras el acorde 
«disonante» (b) permanece tranquilo. 



Ej. 9-25 


(a)_(b) 


El incremento o disminución de la consonancia o disonancia contribuye 
a la forma de las frases, relaciones cadencíales firmes y “cnturassecaona- 
les articuladas Algunas son inherentemente mas disonantes que o . 
desde el Punto de vista estético el oído del compositor determina la conso- 
nancia o disonancia interválica. La disonancia existe solo donde hay una ji 
ma de consonancia implicada o establecida. Un acorde de novena pue 
relativamente disonante e inestable debido a la menos disonante 
el material triádico circundante, pero la misma novena podría ser perfecta 
menté consonante en un contexto de novenas, oncenas y pol.acordes. 

La relación consonante-disonante debe ser reservada para comenzar y 
terminar con un acorde disonante como norma; la consonancia puede en 
tonces resolver en disonancia. Los acordes extremadamente disonantes se re¬ 
servan para modelos secuenciales, lineas melódicas predominantes e inter¬ 
valos melódicos característicos. Un acorde disonante podría representaru 
Candad y generar ideas que sugiriesen la forma y contenido de una obra 

‘""un acorde disonante tiene usos especiales fuera de un contexto disonan 
te. A veces termina una frase cuando se utiliza para comenzar la frase 
guíente (transpuesto o no ), 


Ej. 9-26 


0 = 96 ) 

Trompetas y Cuerda 
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resoluctr *“ dÍ " ámÍCa 6 lnten —ente que se erradica ]a necesidad de 

dica E Vsl“lL m afge“; r ala a ^ ^ ™ ^ línea me| - 

idea formal. La melódica disonante i movimiemo c ontrapuntístico e 
nos importancia audita en la armo^d' :h ° <5UeS acordales « dan con me- 
zontal-en contrapuntos a muchas desgranada del pensamiento hori- 

deS L 0 aTcomb ta ' eS V *" 13 refleXÍÓ " detnrs t r™parte a s C ° rdeS) ’ “ ^ 

día di a tóníca. maCIOneS armÓ " ÍCaS d¡S ° nantes a ™"“ d o producen una meló- 
Ej. 9-27 

Lento melodía 



vimientcTde tas partes qu ^condenen kt ^ ^ ^ el 

vidad de la relación el sonido ? S ° mdoS más disona ntes. Para la sua- 

al esquema de la escala prevaleciente" 1 6 reSUelVe en el son,do más cercano 

Ej. 9-28 



El sonido disonante puede resistir cu t P nri 
sonido más cercano siguiendo un mn, • ‘ dencla natural a resolver en el 

opuesta. Si los sonidos de la escala advaMnT' 0 , en la direcci °n 

sonido disonante, el movimiento en cada d 8 " 8 8 miSma distan c¡a del 
Vidad sin compromiso natUral ' Para la P asi ' 

bio de acorde. estacionano o salta una octava en el cam- 
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Ej. 9-29 




Un sonido disonante puede evaporarse saltando a otro miembro del mis¬ 
mo acorde o puede congelarse en armonía paralela y no resolver hasta el fi¬ 
nal del pasaje. El sonido disonante puede saltar libremente con propósitos 
melódicos, en alta tensión de formaciones acordales mixtas o cuando fuertes 
motivos melódicos oscurezcan al poder del sonido disonante para resolver. 
El impulso de la idea de la marcha progresiva mueve los sonidos disonantes 
sin resolución. Para una repentina subida de la tensión, el sonido disonante 
puede resolver en otra voz. 

Ej. 9-30 



La cualidad del sonido disonante puede ser suavizada acoplándolo con 
intervalos consonantes, pero la duplicación del sonido disonante crece la ten¬ 
sión armónica. Tal duplicación en un simple acorde le capacita para funcio¬ 
nar fácilmente con formaciones complejas. 

Ej. 9-31 
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ven la disonancia Amueven”enTo" aiUeS dupllcados ’ las voces que envuel- 
plicados puede moverse antes de q™"^" 0 * '° S “ d “- 

«es e s a r m ~;:tr™ d ratt: r n ,a arm ° nía de treS ~ y CUatr °- p - 
monía a más de cuatro partes las rnm'H maXima sonon dad, pero en la ar¬ 
ción están dirigidas a asLirar l 3 ' con ^ ld J r f lones de duplicación y disposi- 
nedades de dres y de teX í Ura ‘ Pued - obtenerse'va- 

miembros, consonante y disonante del acórete dUpl ' caclon de amb °s 
de sonido tonal varía baio diferentes e h- d L a densidad y concentración 
c¡a orquestal de ™t^ < ^r^ , ^7 ,4,ÍCa ‘ E " Una <= ad - 
necesarias extensas duplicaciones He t a i lmH consonante > pueden ser 
ñame para evitar laSSSTS^^ '° S m ' embros dal -«de conso- 

ARMONIA PARALELA 

m a d acordes ?™» ia - 

las sucesiones de sextas del sivln H e • u rm ° nm P aralela se encuentra en 

disminuida del siglo diecinueve El'tdr° C ' ° ^ T las suceslones de séptima 

paralelo en el que todos los acord m mo incluye el estricto movimiento 

y el movimiento iimlTénf' dentlC ° S e " CUanto a instrucción 

mueven libremen é pero en llm.s h “ Vart “ mientras las P^tes se 
“ lc Pero en la misma dirección I a dirprnón r, in/* 

simones mterválicas pueden variar y ser bien reales o tonales. P °' 


Ej. 9-32 


La armonía paralela real (transposición exacta) tiene una tendencia a 
romper las conexiones con cualquier centro tonal y puede ser utilizada como 
medio para introducir o abandonar la atonalidad. Este tipo de armonía fun¬ 
ciona libremente en transiciones modulatorias y exposiciones temáticas don¬ 
de la tonalidad está destinada a ser oscura. La armonía tonal paralela (cam¬ 
bios interválicos determinados por la escala en vigor) tiende a preservar una 
modalidad. 

La armonía paralela (o melodía acordal) es una extensión textural equi¬ 
valente a una línea melódica; su dirección está gobernada primariamente por 
consideraciones melódicas y su construcción interválica por la clase de tex¬ 
tura demandada por la forma dramática. En la armonía paralela, las cuartas 
y quintas son tan transparentes como las terceras y sextas y los intervalos 
de segunda y séptima encuentran libertad horizontal. 

La armonía paralela momentánea es efectiva cuando se usa para acen¬ 
tuar una subida o caída en una línea melódica o para introducirse en un área 
tonal nueva. Pero un extenso movimiento similar cansa rápidamente aun¬ 
que se utilicen acordes complejos. Las formas de desarrollar la fuerza gene¬ 
rada por la armonía paralela se han convertido en parte del artificio del com¬ 
positor. Antes de que la armonía paralela se vuelva monótona puede utili¬ 
zarse uno de los recursos siguientes para renovar la frescura y fluir armóni¬ 
cos; movimiento contrario en una voz contra la sucesión paralela general 
(a); movimiento paralelo tonal convertido en real (b); 

Ej. 9-33 



Vlns. (div. a 4) • • - > > j¡ 

f more. J 


cambio del movimiento de las voces a un movimiento similar (a); las funda¬ 
mentales de los acordes paralelos se mueven en dirección opuesta a la masa 
en movimiento (b); 

Ej. 9-34 








la dirección y registro cambiados (a); sonidos sueltos mientras continúa la 
armonía paralela (b); 


Ej. 9-35 


(a) Allegro 


(b)Adagio 


V tmoroso 


desviación de la atención por ornamentación e imitación (a); cambio de oc¬ 
tava en una parte (b); 


(a) 66) 


cambio de instrumentación (a); uso 
diferentes (b); 


de diferentes instrumentos en sonidos 


Ej. 9-37 


(a) Lento (Ob., O.) 



í> vi 


p dolce 


todos los sonidos se emiten o gotean ¡ 
reproducido en cualquier otro grado. 


sucesivamente hasta que el acorde esta 



Cuerda p ¡¡ fe ne placido 

, A cor rpal/ada por la inserción de fragmentos 
La armonía paralela P u ® ® do dos series de acordes paralelos en mo- 
de armonía no paralela, nue de ser o no reflexivo. 

m^oVblloTor—^dm^s dei acorde roto, resultando una armoma 

oblicua. 


Ej. 9-39 


LZ a # Re jj ~Do$ Lai 
.1. T T-1— 




Acordes paralelos 

por terceras 

con sonidos añadidos 


acordes 
paralelos 
por cuartas 
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QUINTAS JUSTAS SUCESIVAS 


ha£„ ZZ?Z la ISS SÍ" n; Ón d 135 r taS jUS,aS se 

nudas y dominantes constituyendo un .w"T nSas ’ va « as y distantes o des¬ 
composición contemporánea Se en gr . ed,ente a ™ónico importante en 
entromentiéndose en eTa^^So^ ' a eSCrÍ ‘ Ura ■ ** W 


£/• 9-40 


2 Rccordcxs 
(J 3 9<S) 

I I 



Aunque las quintas justas hacen difícil conseguir la independencia de las 
partes, su función en el extenso campo tonal es importante. Como parte de 
un cuerpo acordal de sonidos en movimiento, pueden ser usadas sin domi¬ 
nar la textura general. Los siguientes recursos ayudan a empujar las quintas 
justas al fondo. Las quintas conjuntas pueden estar colocadas en las partes 
más graves mientras otras partes emplean el movimiento contrario u oblicuo. 


























ción puede ser desvfo.da^¿ l ^¿™^“J^ prominentes, pero la aten- 
mente ágiles. unas P artes d e acompañamiento rítmica- 


Ej. 9-46 


(J* 18 } 


p Sfc. 





^ZLEf 

í dmu 


¡reas! 

1 




parteé mueve c“amemet las'^nm M jj^ reme nte si al menos una 
e ser ev.tada insertando otros intervalos e^e ^ttas ^ 

Ej. 9-47 


(*) (J - 88) 
a, 




tes S6r “ SadaS ^ en las par- 

colocando la tercera de la quinta en una ablandadas 
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Ej. 9-48 



Las quintas por salto pueden ser dominadas cuando saltan a miembros 
del mismo acorde (a). Partes internas en estilo florido ayudan a desviar la 
atención de las quintas en las partes externas (b). 

Ej. 9-49 


(a) (« 1 = 116 ) 


arnsass? 

K 

jmmmm jmmmiwmmmmm 











HM 



"¿3SE5S5Z5S 




207 






































MECANISMOS CADENCIALES 


po, telendo"™ coZta^rrepoto ^ 61 ?' 3 V - arm0m ' a al miam ° 
te a través de un modelo de acordes v meldH 3 60018 ^ CFea armónica men- 
cion de cada parte. y melodlCam ente a través de la direc- 

te. “ se verifican ritmicamen- 

frases y secciones y por último al final de , nCla 6S puede estar al final de las 
formales, sin embargo, la cadencia final nuede ^ 20 BaJ ° CÍertas COnd iciones 
tena p romi „e„ t e en un cen.ro o a d.I enfe ZTT™ °“ qU6 ™ a 
~ d ° - 

les, las dos últimas fundTmet^ '° S acord es cadencia- 

dencial. El primer acorde en una cadenA C ° 1 nd,clón del sentimiento ca- 
fectamente» a una tónica cuya fundamental 6 dos . ac0rdes se mueve «per- 
relación cíclica existente. Y esta Sltuada al intervalo de la 

Ej. 9-50 


reí. de 5. a . . 

reí. de 3. a reí. de 2. a 



Los equivalentes plágales son estos: 
Ej. 9-51 



te permanece '££&£**** ™ ^ si sonido disonan- 
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Ej. 9-52 



ite—te fc 


La tensión y relajación de la consonancia y disonancia ayuda a moldear 
las formas cadenciales. Sin embargo, una sucesión de acordes puede produ¬ 
cir una finalidad cadencial positiva sólo cuando el ritmo subyacente lo con¬ 
firma. La colocación rítmica del acorde final afecta a la fuerza de la caden¬ 
cia; cuando el último acorde cae sobre una parte débil, se utilizan sonidos 
repetidos, ligaduras u ornamentación melódica para conseguir el equilibrio. 


Ej. 9-53 


Allegro 


m 


inii 




. p_ r 

En cadencias cromáticas, se evitan los sonidos comunes para fortalecer 
la condición de la tónica final. 

Ej. 9-54 



El propósito de las cadencias transitorias es descansar brevemente sobre 
una armonía inestable, con lo cual se crea una necesidad de continuación ar¬ 
mónica, rítmica y melódica. Las cadencias rotas son usualmente de este tipo 
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e implican movimiento de un acorde a otro cuya relación de fundamental 
con el primero forma un intervalo no característico del ciclo acordal preva¬ 
leciente. En la relación de quinta, el acorde de impulso más débil se mueve 
a un acorde cuya fundamental está a una segunda bajo su propia fundamen¬ 
tal (a). En una relación de tercera el movimiento de la fundamental es de 
una quinta ascendente (b). En la relación de segunda, el movimiento de la 
fundamental es de una tercera ascendente (c). 


I, 

pr' . 


¡¡mí ; 


jjjgH 

¡jl 

Sí 


Ej. 9-55 


Las relaciones cadencíales rotas se obtienen también mediante el movi¬ 
miento a un acorde fuera de la región modal o tonal establecida o por un 
movimiento cromático de la fundamental. Otras cadencias se crean por la 
obstrucción de todas las partes menos una o de todas las partes salvo un so¬ 
nido percutido sin afinación definida. 

Cuando la tónica final establece una tonalidad precisa, pueden añadirse 
sonidos libremente y aunque se añadan armónicos inferiores, el significado 
de la tónica no se perturba. El acorde final puede ser idéntico al del comien¬ 
zo indiferente de las relaciones tonales. 

Las cadencias pueden incluir cualquier tipo de armonía: por terceras, 
cuartas, con sonidos añadidos, por segundas, poliacordal, compuesta, espe¬ 
jo, pandiatónica (Capítulo 10) o de doce sonidos. 

Ej. 9-56 


i m 


poliacordal 



Compuesta 


Pandiatónica 


doce sonidos 

fe 



PROCEDENCIA DEL MATERIAL 
Armonía con duplicaciones, disposiciones u omisiones características: 

Aaron Copland, Sonata para 

Escritura retrógrada: 

Béla Bartók, Música para cuerda percusión y celesta, p. 14 (Bo y) 

^Hindemith. Ludus Tonalis, ps. «44 5^60 (A^odated) 

Olivier Messlaen, Siete piezas para órgano, P S . 3 ' 4 ^ ( 

Darius Milhaud, The Househoid Muse, P ^‘kan V ogel, 

Antón Webern, Variaciones Op. 27, p. 3 (U 

Armonía paralela real. 

Niels Viggo Bentzon, Cuarteto de Curad( HanSen) 

Alban Berg, Wozzeck (red.), p. 219 ‘ 221 

George Gershwin, Breche mit Klavier, p. 3 (Schott) 

Karl Amadeus Hartmann, Konzert íHeueel) 
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Roger Sessión, Sinfonía n.° 2, p. 99 (G. Schirmer) 

Ralph Vaughan Williams, Sinfonía Pastoral, p 49 (Boosey) 

Armonía paralela tonal: 

Elliot Cárter, Variaciones para orquesta, p. 52 (Associated) 

Goffredo Petrassi, Tocata para piano, p. 5 (Ricordi) 

Francis Poulenc, Les Soirées de Nazelles (piano), p. 19 (Durand) 

Igor Stravinsky, La Consagración de la Primavera, p. 39 (Kalmus) 

Virgil Thomson, Four Saints in three Acts (red.), p. 139 (Arrow) 

Escritura paralela alterada: 

Béla Bartók, Concierto para piano n.° 2 (red.), p. 38 (Boosey) 

Alban Berg. Suite lírica, ps. 12, 25 (Universal) 

John Alden Carpenter, Skyscrapers (red.), p. 39 (G. Schirmer) 

Frederick Delius, Réquiem (red.), p. 54 (Universal) 

Roy Harris, Sinfonía n.° 7, p. 89 (Associated) 

Maurice Ravel, La hora española (red.), p. 113 (Durand) 

Henri Sauguet, Concierto de Orfeo (red.), p. 38 (Heugel) 

Igor Stravinsky, Perséphone (red.), p. 29 (Russe) 

Hugo Weisgall, El tenor (red.), p. 145 (Merion) 

Pasajes de quintas desnudas: 

Georges Auric, Les Facheux (red.), p. 14 (Lerolle) 

Aaron Copland, Billy el Niño (Suite del Ballet), p. 1 (Boosey) 

Manuel de Falla, Noches en los Jardines de España (red.), p. 17 (Eschig) 
Roy Harris, Sinfonía n.° 3, p. 1 (G. Schirmer) 

Gian Cario Menotti, The Unicom, The Gorgon and the Manticore (red.), 
p. 44 (Ricordi) 

William Schuman, Sinfonía n.°3, p. 70 (G. Schirmer) 

Armonía conteniendo quintas justas: 

Alberto Ginastera, Sonata para piano, p. 7 (Barry) 

Roy Harris, Quinteto con piano, ps. 8-9 (G. Schirmer) 

Bernhard Heiden, Sonata para trompa y piano, p. 14 (Associated) 

Paul Hindemith, Ludus Tonalis, p. 15 (Schott) 

Charles Ives, Sonata para piano n.° 1 , p. 21 (Peer) 


Dañe Rudhvar, Three Paeans For Piano, p. 6 (New Music) 

William Shuman, Credendum, p. 12 (Presser) 

Roger Sessions, Sonata para piano n.° 2, p. 8 (Marks) 

Halsey Stevens, Quinteto para flauta, violín, viola, cello y piano, p. 1 (G. 
Schirmer for S. P. A. M) 

Igor Stravinsky, Las bodas, p. 36 (Chester) 

Stefan Wolpe, Pasacalle para piano, p. 8 (New Music) 

Cadencias características: 

Pierre Boulez, Sonata para piano n.° 2, p. 15 (Heugel) 

Carlos Chávez, Sinfonía India, p. 82 (G. Schirmer) 

Aaron Copland, Música para el Teatro, p. 67 (Boosey) 

Andrew Imbrie, Sonata para piano, p. 9 (Valley) 

Bruno Maderna, Serenata n.° 2 (para 11 instrumentos), p. 54 (Zerboni) 
Francis Poulenc, Misa en Sol Mayor, p. 24 (Rouart-Lerolle) 

Arnold Schoenberg, Erwartung (red.), p. 47 (Universal) 

Gunther Schuller, Contours (pequeña orquesta), p. 99 (Schott) 

Camillo Togni, Fantasia Concertante (Flauta y cuerdas), p. 38 (Zerboni) 
Ilhan Usmanbas, Cuarteto de Cuerda, p. 31 (Boosey) 

Román Vlad, Sonatina para flauta y piano, p. 18 (Zerboni) 

Ben Weber, Serenata para cuerdas, p. 24 (Boosey) 


APLICACIONES 

1. —Escríbase un pasaje sostenido para órgano en el que las líneas me¬ 
lódicas y armónicas de tensión estén en relaciones variables con el movi¬ 
miento de las fundamentales. 

2. —Escríbase un arioso para viola y piano (o clave) en el que el ciclo com¬ 
pleto de terceras esté cubierto por tonos pasajeros. 

3— Escríbase una lamentación cromática para cuerdas donde el énfasis 
sobre el movimiento melódico total elimine el sentimiento de fundamentales. 

4— Elabórense luces variables sobre el material orquestal temático cam¬ 
biando el registro varias veces. 

5. _Escríbase una extensa sucesión consistente sólo en tres acordes para 

cuatro saxofones (A. A. T y Bar). 

6. —Escríbase un coral para viento construyendo progresiones retró¬ 
gradas. 
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Capítulo 10 

TIEMPOS Y DINAMICAS 

RITMO 

Tres fuerzas importantes para la progresión armónica son el movimiento 
lineal y el perfil de las voces externas, el impulso de los centros armónicos 
o tonales y de la relación de acordes, y la duración de los acordes tensivos 
y distensivos. Acoplados con estas fuerzas están las gradaciones de tensión 
de la textura y afinación y el ritmo creados por las indicaciones de fraseo, 
arcadas y embocaduras. 

La armonía tiene también su relación con la estructura rítmica y hasta 
que los acordes no están envueltos en una forma rfimica la armonía no está 
totalmente articulada. El ritmo armónico es el ritmo subyacente que juega 
gran parte en el control y estabilización del fluir musical. Si los cambios ar¬ 
mónicos son rápidos, hay una corriente interna de inestabilidad; si están am¬ 
pliamente espaciados, hay holgura. Las diversas combinaciones de la fluc¬ 
tuación de los ritmos melódicos y armónicos dan al compositor un potencial 
rítmico creativo. 

El tempo puede ser un factor determinante en el ritmo armónico. El tem¬ 
po rápido puede provocar que los cambios de acordes suenen como acordes 
ornamentales. 

Acordes simples moviéndose a una velocidad alta pueden crear sonori¬ 
dades relativamente complejas (a). El ritmo armónico no se mueve cuando 
los acordes están repetidos (b). 

Ej. 10-1 
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las el pizzicat ° 

salto, disonancias errantes a °L'¡dos C,al ^ flaU,aS constru yendo voces p 
dula,crios retorcimientos Z 

de ues,a de cáma 
«royendo varios meca„iro a s TaZnT;ara b le!a' na t0nada f ° lklÓrÍCa CO " 

za aguara dos'^ ‘ ,UÍntaS JUStaS en el fond ° d <= «*»a da 
po y diferentes tipos de cadencias 8 ”" 31 ™ ° ^ C ° n Varios cambios de tieni 
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El compás es una medida del ritmo. No tiene ritmo en sí mismo; sólo 
representa cuándo el pulso rítmico coincide con los puntos métricos. Las par¬ 
tes fuertes y débiles se producen donde quiera que la línea musical los co¬ 
loque, indiferente del compás. 

Ej. 10-2 


(J s 132 ) 



DOS o más frases rítmicas de durad*, desigual P^de,.ser repetidas cada 
una hasta el retorno de la combinación original (poli-ritm ). 


Ej. 10-5 


crr/ceccf 'í^rr ecL/ffiSErC-ff 


Cuando el pulso está subdividido irregular pero consistentemente, se uti¬ 
lizan simultáneamente diferentes signaturas de tiempo (pol.-me ). 


Ej. 10-6 


■ 

ñ 

\ 

á-j 

1 


K -I 




m 


Jy. n l J J J J J J J J J J J J J 

J, * 72 I J J J J J J J 

o=K í J J J J- J J 


tes sitios. 
| Ej. 10-7 


(I J IJ. M *LL J IJ/ J1JOTI 

J,J (I J J J IJ- U J «• J 


El cambio de compás es una 

mica. La línea de compás fluida ajusta_ fa ilmermacomod 
fracciónales. La libertad rítmica de la linea de comp p 
de las demandas del texto vocal (ritmo prosódico). 
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cuantos más factores contribuyen fun acento m .* enS,dad ’ - color ° duración 
so rítmico está más claramente definido cuañdnT aS f COmP ' et0 “ éSte ' El Pul 
trapuntísticas y armónicas relacionadas están melódicas . «>» 

no establectdo 

-erdo con e, compásaos acentr^^r^^í 
Ej. 10-8 




¡armar r ectir P fórr rrrr 


sincopación 


(a), unsdeñcio > (b)° o un puntfno^c^'L^tran^p^ ser alargada por un sonido 
mas asimétricas: 1 a transf °rmacion rítmica produce for¬ 


mas asimétricas: 

Ej. 10-9 

(¿= 112 ) 
Ob. ' 



' 


n (i 



*...... 

mónico sincopado contra el pulso melón' pulso armónico, el ritmo ar- 

lódico sentidos en comparación con ” 00 ,’ ° amb ° S PU ' S0S amónico y me- 
precedentes. Los cambios de signatura' Contrasta nt e de los compases 
modo que la sincopación caiga después de la r mP °, pueden hacerse de tal 
ciones de acordes disonantes urgen al ritmo ‘ COm P ás - Laa sincopa- 

mas rápidamente y las sincopaciones de acorde™ 0 "' 410 sucesiv ° a moverse 
cerlo más lento. acordes consonantes tienden a ha- 
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Las fuerzas rítmicas pueden surgir de la línea de percusión de sonidos vo¬ 
cales o instrumentales de afinaciones indeterminadas. Los ritmos armónicos 
y melódicos pueden coincidir o ser opuestos a la línea de percusión de va¬ 
rias maneras. 

El ejemplo siguiente ilustra una melódica y ritmo percusivo oponiéndose 
al ritmo armónico. 















Los modelos isorítmicos pueden variar en duración. Cuando el modelo 
es largo, el plan es a menudo posterior a la inmediata percepción auditiva. 
En el isoritmo, los niveles de afinación son libres y usados con un modelo 
rítmico repetido, pero cuando el ritmo es libre con un modelo melódico re¬ 
petido, existe un artificio llamado isomelos: 



Ej. 10-13 


PROCEDENCIA DEL MATERIAL 
litmo armónico irregular: 

Vlilton Babbitt, Tres composiciones para piano P- 6 ^°™ art) 34 (BooS ey) 

Benjamín Britten, Serenata para 2 5 (Schott) 

Jean Fran S aix, Concierto para pumo (red.), P- 25 
Paul Hindemith, Sonata para vi y P ’ P , Heugel ) 

Andró Jolivet, Cuarteto de cuerda n. 1,, P- V 
Ernst Krenek, Sonata para P ian ° " n l’ 8 P p 2 (Va lley) 

Quincy Porter, Cuarteto de cuerda m 8 P^ 

p. 10 (Umversa,) 


Cambios de compás: 

John Becker, Cuarteto de cuerda n.°2 P; 9 J^j eW MuS1 ) 

«u —, - > 

Romarf Haubenstock-Ramati, Las Sinfonías de Timbres, ps. 10-11 (Un, 

Pau?H¡ndemith, Nenes vom Tage (red.), p. 

Peter Mennin, Cuarteto de Cuerda n. , 

Silvestre Revueltas, Sensemaya, ps. 27-37 (G. Schtrm 1 
Roger Sessions, Sinfonía n. 1, p- ( 


































Poliritmos: 


Samuel Barber, Vanessa (red ). n 17? (n cmv- \ 
Charles C Ivel a s d ’ ^ *' P ‘ 20 ( Cos Cob)™' 

Arnow ih S ' nfom 5, n ° 3 ' ps - 26 ^ (Arrow) 

Arnold Schoenberg, Trio de cuerda Op. 45 p .3 ÍRnm „ (1 

Alexander & U riabÍne U Dtóma e n '° 1 ’ P ' 27 ( Universa ') 

Karlheinz Stoc^n, ^ 

Signaturas de poli-tiempo: 

Bela Bartók, Cuarteto de cuerda n.° 3 ns Q 9 ? m x 
ack Bee s ° n , Cinco canciones, p. 6 (Peer) ’ ° Sey 
Elliot Cárter, Cuarteto de cuerda n ° 1 n ^ (\ 

Paul Hindemith, Sinfonía Matías el Pintor ps MzTíSchotti 
Maunce Ravel, Sonata para violín y violonce lo n 5 m ^ 

Igor Stravinsky, Petruchka, p. 10 (Kalntus) ’ ( ) 

Pasajes construidos con sonidos percusivos: 

^ hSTúíS ?? fgft p - 36 (A “) 

Lev Knipper, Sinfonía n." 4 , p. 49 (Leeds) 
uigi Nono, Coro de Didone ds 17 ?3 (Are v \ 

Silvestre Revueltas, Sensemayá p ^ íG Sch,!"^! 

Isoritmo e isomelos: 

Samuel Barber, Sonata para piano n 38 (C q w \ 

Benjamín Britten, PeterGriJSíred A o ( ?w 

Arthur Ho Pland ’ para pian0 - P- 14 (Boosey)° Sey 
1 B -“ 
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Walter Pistón, Sinfonía n.° 4, ps. 99-100 (Associated) 

Alan Rawsthorne, Cuarteto para clarinete, violín, viola y cello, (Oxford) 
George Rochberg, Sonata Fantasía para piano, p. 18 (Presser) 

Igor Stravinsky, Sinfonía de los Salmos (red.), p. 31-32 (Boosey) 

USO PERCUSIVO DE LA ARMONIA 

Los acentos pueden ser producidos por cualquier material que llame la 
atención por sí mismo a través de tensión, duración, nivel de afinación, cua¬ 
lidad del sonido, valores armónicos relativos o repetición. El equivalente to¬ 
nal de los ritmos de percusión (instrumentos de sonido indeterminado) es el 
sonido melódico repetido. La reiteración del sonido melódico es una fuerza 
rítmica que a menudo estimula la actividad de acordes repetidos. El ritmo 
de la repetición acordal puede actuar como estimulante tonal en el ritmo ar¬ 
mónico lento. 

Ej. 10-15 



El ritmo, de acentuación y duración, puede servir por un espacio de tiem¬ 
po como elemento compositivo principal. En respuesta a una figura repeti¬ 
da, un acorde puede funcionar percusivamente. 

Ej. 10-16 
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un ch^r^e^rslTac^T 1 “ “ * -«ituye por 
cluster grave, puede producirse un'sforta nTa^ón^oU ^3“*?-° 7 

“ mo re r no d ^“ 

coiocados a. fondo de los acordes pued:r p :odu 0 cu';tc“l^rn:ca 0 s S 
Ej. 10-17 

acentos armónicos 



*"»« acentúan la 

de su tono. 8 ™ S,endo am °«'guada la emisión inicial 

Ej. 10-18 



PROCEDENCIA DEL MATERIAL 
Pasajes construidos con sonidos o acordes repetidos: 

S , t~a É (^a^™ 4 Wers) 

Irvtog ^^ m ^ a ^ta^prra 0 Quinteto^de U vfento*, e p C 32 r (*Bo(^ey) 

atan. 2, (para 11 instrumentos), ps. 25-30 (Zerboni) 
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Serge Prokofiev, Concierto para violín en Re (red.), p. 21 (Breitkopf) 
Cari Ruggles, Evocaciones para piano, p. 3 (Am. Mus. Ed.) 

Dmitri Shostakovich, Sinfonía n.° 10, p. 151 (Leeds) 

Román Vlad, Sonatina para flauta y piano, p. 18 (Zerboni) 

Antón Webern, Sinfonía Op. 21, p. 12 (Universal) 

Pasajes construidos con armonía percusiva: 

George Antheil, Cinco canciones 1919-1920, p. 8 (Cos Cob) 

Béla Bartók, Sonata para piano, p. 13 (Universal) 

Alban Berg, Wozzeck (red.), p. 215 (Universal) 

Carlos Chávez, Sinfonía de Antígona, p. 4 (G. Schirmer) 

Luigi Dallapiccola, II Prigionero (red.), p. 17 (Zerboni) 

Manuel de Falla, Concierto para clave, p. 4 (Eschig) 

Arthur Honegger, Pacific 231, p. 4 (Senart) 

Alan Hovhaness, Magníficat, p. 3 (Peters) 

Jacques Ibert, Angélique (red.), p. 13 (Heugel) 

Antón Webern, Seis piezas para orquesta Op. 6, ps. 16-17 (Universal) 


ESCRITURA PANDIATONICA 

La carencia de ritmo armónico (un acorde) crea una armonía estática y 
un sentimiento de respiración o relajación. 

Ej. 10-19 



La armonía estática es útil cuando la atención está enfocada sobre un mo¬ 
tivo rítmico, o cuando se utiliza en acordes repetidos, anunciando el ritmo 
de una melodía acompañada a continuación. 
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Ej. 10-20 




* 


La escritura pandiatónica es un tipo específico de armonía estática en el 
que una escala completa es utilizada para formar los miembros de un acorde 
implícito por segundas, estático. Las estructuras verticales son combinacio¬ 
nes de cualquier número de sonidos de la escala prevaleciente, colocados en 
disposiciones variables. La sucesión de acordes horizontales no tiene direc¬ 
ción tonal; los sonidos de la escala estañ manipulados como material acor¬ 
dal básico creando movimiento armónico fuera de la escala subyacente es¬ 
tática e inalterada. La armonía no tiene funciones características; el contra¬ 
punto es rítmicamente activo, y el acorde dispuesto de modo accidental. Las 
combinaciones melódicas, contrapuntistas y verticales pueden ser apunta¬ 
ladas por intervalos persistentes en las voces más graves. Las quintas y dé¬ 
cimas del bajo son más fluidas que las apretadas terceras o las inflexibles 
cuartas; las cuartas tienden a predominar en la parte superior del acorde, y 
las segundas y séptimas ensanchan la textura para una próxima llegada ca- 
dencial. Un modo es raramente utilizado para una sección pandiatónica en¬ 
tera, particularmente un modo sin bemoles o sostenidos. 

En la armonía a tres partes cada acorde sucesivo contiene a menudo tres 
sonidos nuevos que traen todos los sonidos de la escala a la conciencia au¬ 
ditiva en una armonía estática de siete sonidos. Si los sonidos ornamentales 
son utilizados en un acorde, se utilizan sonidos nuevos como miembros del 
acorde siguiente. 


Ej. 10-21 


Adagio __ 


,Arp. 


£T r 


Trompa (sord.), Via. pizz. 
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Carlos Chávez, Sinfonía India, p. 63 (G. Schirmer) 

Werner Egk, La tentación de San Antonio, ps. 38-42 (Schott) 

Colin McPhee, Cuatro danzas iroquesas, ps. 3-9 (New Music) 

Darius Milhaud, Cinco Sinfonías (pequeña orquesta), ps. 2-4 (Universal) 
Cari Orff, Die Sánger der Vorwelt (red.), ps. 3-16 (Schott) 

Maurice Ravel, Concierto para piano y orquesta en Sol (red.), p. 26 
(Durand) 

Silvestre Revueltas, Cuauhnahuac, p. 14 (G. Schirmer) 

Jean Sibelius, Del país de los mil lagos, p. 9 (Boston) 

Igor Stravinsky, Misa, p. 6-7 (Boosey) 

Escritura pandiatónica: 

William Bergsma, Tangentes, Vol. II, p. 21 (C. Fischer) 

Aaron Copland, Primavera Apalache, ps. 51-52 (Boosey) 

Ingolf Dahl, Divertimento para viola y piano, p. 46 (G. Schirmer for S. P. 
A. M) 

Howard Hanson, El lamento de Beowulf (red.), ps. 16-19 (Birchard) 
Arthur Honegger, Juana de Arco en la hoguera (red.), p. 53 (Salabert) 
Igor Stravinsky, Dúo concertante para violín y piano, p. 13 (Russe) 


DINAMICAS Y SILENCIOS 

Las dinámicas son un elemento esencial en la composición. La progre¬ 
sión armónica es afectada por el grado de matiz dinámico en que está con¬ 
cebida. Una progresión disonante e inestable colocada en un contexto pia- 
nísimo es idónea para explotar en fuerte súbito de violentos poliacordes, 
mientras la misma progresión en un contexto forte podría encontrar una sa¬ 
tisfacción armónica en su dominante tensión y permanencia en la misma es¬ 
fera armónica. Los acordes altamente cromáticos se mezclan con otros ar¬ 
mónicamente más ligeros en pasajes suaves más que en fuertes. 

Las dinámicas tienen un ritmo que es proyectado por medio de direccio¬ 
nes de acentuación, piano, forte, crescendo, diminuendo, sforzando y súbi¬ 
to. Refuerzan el ritmo natural cuando coinciden con él, y crean una línea 
contraria de tensión cuando se oponen a él. Si se utiliza un crescendo a tra¬ 
vés de un pasaje de tensión armónica creciente, puede obtenerse un poder 
acumulativo abrumador. Si se usa un diminuendo a través del mismo tipo 
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He nasaie resulta un tipo de tensión bastante distinto. El ritmo de la melo¬ 
día armonía y el matiz^dinámico, genera fuerzas musicales que pueden ser 
yuxtapuestas de muchas formas para crear una variedad de las condiciones 

'“"eI silencio es un potente factor creativo. Puede ayudar a la luminosidad 
de la textura y proyectar las figuras temáticas. 

Ej. 10-24 



En la escritura florida a muchas voces, estas callan Pe r >od'“men e de 
manera que no se oscurecen las partes imitativas individuales Los silencios 
precediendo a las entradas nuevas añaden ínteres a lineas melódicas larga 
Cuando se busca la transparencia en la textura, las voces están ampliamente 
espaciadas y callan a menudo. Los silencios pueden incrementar el momen¬ 
to a" o; una interrupción de un acorde de alta tensión por medio de 
un silencio produce una corriente interna de expectación armónica. En un 
murmul diminuendo, los silencios temporales implican insinuaciones ar¬ 
mónicas no escritas. Los silencios tienen un poder rítmico. En una conducta 
establecida de acentos, un pulso de silencio tiene más fuerza que un sonido. 

Ej. 10-25 



p sub. 
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Un silencio delante de una acorde climático añade poder a la llegada 
Ej. 10-26 



b 


PROCEDENCIA DEL MATERIAL 
Pasajes con dinámicas y silencios característicos: 

Franco Donatoni, Composición en cuatro movimientos (piano) p 3 (Schott) 
Bmno Maderna, Serenata 2 (para 11 instrumentos), p. 21 (Zerbon 
William Schuman, Judith, ps. 60-61 (G. Schirmer) 

Stravinsky, Sinfonía para instrumentos de viento (rev 1947) p 26 
t (Boosey) ‘ h 

Camillo Togni, Fantasía concertante (flauta y orquesta de cuerda) p 32 
(Zerboni) n v ' 

J Anton Webern, Variaciones Op. 27, p. 6 (Universal) 

APLICACIONES 

V Escríbase un duetino para tambor con bordones y tambor tenor 
i ( <<caisse claire») utilizando divisiones de compás asimétricas. 

2. Escríbase una danza para piano en la que se explote el cambio de 
compás. 

i . . V -una canc rán a tres partes formadas por clarinete, piano y tambor 
(sm bordones), manipúlese el ritmo melódico del clarinete, el ritmo armó¬ 
nico del piano y el ritmo percusivo del tambor, de modo que cada una de 

las tres secciones formales contenga una serie diferente de relaciones 
rítmicas. 


4 —Escríbase un scherzo para maderas de ritmo armónico accidental. 
5.—Escríbase un pasaje rápido para cuarteto de cuerda con un ritmo ar- 

m °6.—Escríbase un preludio lírico para piano en el que los acentos armó¬ 
nicos se opongan frecuentemente a los acentos del compás. 

7.—Escríbase un Vivo para dos pianos utilizando acordes simples que se 
muevan tan rápidamente que creen una sonoridad armónicamente compleja. 

8 -Sincopéese e el ritmo armónico de cuatro ruidosas trompas con sor- 
dina contra un ritmo regular en un grave unísono de cuerdas J " 1 ®‘® 

9 —En un dúo para maderas permítase a un oboe tocar en tiempo trip 
con un fagot tocando a tiempo cuádruple. Ajústese el tiempo de tal manera 

que coincidan las barras de compás. . 

10. —Escríbase un pasaje de un trio para cuerdas en el que cada instru¬ 

mento emplee una signatura de tiempo distinta con barras de compás cayen¬ 
do en sitios distintos. , + , nrmnnia 

11. —Ilústrese el isoritmo en un pasaje para clarinete y fagot de armonía 

^12 —Ilústrense los isomelos en un pasaje para flauta, oboe, clarinete y 

fagot de armonía por terceras. . , , 

13.—Empléense sonidos melódicos repetidos y repeticiones acordales en 

un pasaje fogoso para trompeta y orquesta de cuerda. 

14 __Enfréntese la fuerza de acordes orquestales percusivos contra una 

Darte de timbal poderosa. .. . 

15.—Escríbase una pasaje de clusters percusivos en la región mas grave 

de un pasaje áspero en las cuerdas utilizando acordes 

percusivos^i^e ^ prindpio de , pa ndiatonismo en una sección corta para 
doble orquesta de cuerda. 

18. _Escríbase un diminuendo gradual para piano, a cuatro m 

el que la tensión armónica se incremente gradualmente. 

19 . _Escríbase un pasaje para metales conteniendo silencios de gran po¬ 

der rítmico. 
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Capítulo 11. 

ORNAMENTACION Y TRANSFORMACION 

FIGURACION ORNAMENTAL 

Las estructuras verticales forman un esqueleto armónico sobre el que 
puede descansar la figuración melódica. Estos embellecimientos melódicos 
pueden ser sonidos ornamentales armónicos o no-armónicos. Los sonidos or¬ 
namentales armónicos consisten en sonidos del acorde repetidos y sonidos 
del acorde arpegiados que no crean resistencia interválica a la armonía. 
Cuando la figuración ornamental es creada por acordes que están rotos en 
dos o más voces, las partes individuales ganan en libertad. La ornamenta¬ 
ción armónica puede incrementar el espacio entre los cambios de acorde y 
relajar el ritmo armónico. Los miembros de un acorde roto emitidos por una 
simple voz pueden implicar una progresión armónica significativa. 

Ej. 11-1 


(J=138) 



Los sonidos ornamentales no-armónicos son inherentemente inestables 
debido a su contraria acción interválica hacia el acorde. Los sonidos no-ar¬ 
mónicos pueden estar acentuados o no acentuados; están acentuados cuan¬ 
do se producen con el cambio de armonía, indiferente de su sitio en el com¬ 
pás. Hay cuatro tipos generales de sonidos no-armónicos: sonidos de paso 
y floreos que son abordados y abandonados sin salto; 
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Ej. 11-2 


n. de paso 

+ + 


(ajpal^ 

Ej. n-3 

(t) . + S. conj. f. > . a _ 


mado 8 s por la no-armónicos que están for- 

a^’S“ ent0 se -«tt ^:¡ 

Ej. 11-4 


vierte en un miembro^eUcoTde s^utente^V * ° ,r ° S ‘ eSe S ° n ' do se con ' 
mación más amplia sobre la misma fúndame ^ i I?l entras lm P Ii( l u e una for- 
quier afiliación acordal (c). amental (b); y mientras resista cual- 

Ej. 11-5 






Antes de resolver, el sonido no-armónico puede ser ornamentado y com¬ 
binado con otros sonidos ornamentales. 

La armonía relativamente simple o los acordes tenidos pueden ser con¬ 
dimentados con ornamentaciones disonantes y libres. 

Ej. 11-6 



Los sonidos ornamentales pueden ser derivados de una escala construida 
sobre la fundamental del acorde; cada fundamental es ornamentada como 
si fuera una tónica. 

Ej. 11-7 


Modérate 



Los modelos ornamentales pueden ser derivados de centros tonales con¬ 
trastantes creando una temporal politonalidad. 
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Vello. 
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encuentren. 

Ej. 11-11 

' (J» 126 ) - 



PROCEDENCIA DEL MATERIAL 
Pasajes construidos con figuración ornamental: 

Luciano Berio, Cinco variaciones para piano P'“j^ rb ° m) 

Werner Egk, Die Zaubergeiege (red) pi ( 30-31 (Schott). 

Paul Hindemith, Sonata para piano, cuatromanos, pp [ 

Vincent Persichetti, Cuarta Sin orna, ( (Zerboni) 

Goffredo Petrassi, Invenciones pa^ P-ano^ps. 2 ^ 

Walter Pistón, Trio para violín, y P g P , Leeds) 

Serge Prokofiev, Sonata para p > (Universal) 

Arnold Schoenberg, Gurre-Lieder (Ted.),p-l°o ' I 

Hugo Weisgall, Purgatorio (red.), p. 4 (Meri ) 

EXTENSION E IMITACION 

Las muchas célu.as i 

fíZZtfZS?™ "ISdrma son Cementos q ue dan a uJ 
obra su identidad personal. - fi ■ más importantes en la composición | 
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tinato y en otras varias formas. De las muchas técnicas utilizadas por el com¬ 
positor para ampliar la textura armónica, ninguna es más fatigosa que la re¬ 
petición literal. Un fuerte sentido del tiempo y un gusto discriminatorio de¬ 
terminará cuándo la reiteración no es obstáculo para el fluir musical. 

El desarrollo del material temático implica metamorfosis motívicas; la 
vida de una unidad estructural depende en gran parte del carácter transfor¬ 
mativo de sus elementos. La secuencia ascendente añade tensión dinámica 
y las figuras secuenciales descendentes relajan el movimiento dinámico; las 
secuencias, bien melódicas (tonales o reales), armónicas, rítmicas o en com¬ 
binación, ablandan pasajes extremadamente disonantes. En la disminución, 
el acortamiento de la unidad rítmica promueve el impulso; alargando los va¬ 
lores de tiempo (aumentación) se atenúa la tensión del movimiento. Las 
ideas musicales pueden ser desarrolladas de muchas formas. Los elementos 
característicos pueden ser expandidos interválicamente (a) o contraídos (b), 

Ej. 11-. 


y cambiados en su orden. 
Ej. 11-13 
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Pasajes enteros o pequeños fra g m ^ t0 ^P^^^ó'c^rt^so’JSofdela 
aspectos melódicos y armónicos del materia l temático con 

línea se crean relaciones ocu ’ J djc ¡ ona les para una extensión más rápida, 
ornamentos produce segmentos adicon J^P embramiento y guardada para 
Parte de una idea puede ser omlt ‘ P dg sonidos y e | cambio de su rolo- 
una expansión posterior, a 1 **P sentido . Las variantes del motivo se 

cación de octava anade nue ^ d ¡ón inve rsión retrógrada y trans¬ 
hacen posibles a través de la relr °^ menudo oscurecida, 

formación rítmica y aunque la 

puede desarrollarse una expresio ^ e[) )a que i os elementos temati- 

La imitación es una forma de P de q ser litera i o puede darse 

eos se mueven de voz en voz. La imita desarr0 || 0 . La imitación es, por 

en cualquiera de las fo ™ aa . e ™n recurso valioso para alcanzar el sentido 
naturaleza, un proceso lineal y un exactitud de la imitación no es 

de la escritura y la flexibilidad armonicm La exaj ^ 

una medida de evaluación este ‘ lca ’ uen ? it0 del uso de recursos lineales en 
mente un signo de ín.entiv . necesidades del clima 

un contexto armónico depende en gran parte 

expresivo en que operan. 

PROCEDENCIA DEL MATERIAL 
Armonía conteniendo imitaciones extensas:: 

sociated) On 21 d 8 (Universal) 

Antón Webern, Sinfonía Op. ¿ , P- A 


ALTERACION CROMATICA 

(') O suavizada (b) por la alteración. 
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Ej. 11-14 



Una alteración no existe como tal a menos que un área de la escala sea 
definida o al menos que un acorde característico sea utilizado como norma 
armónica. En Do mayor, el siguiente ejemplo ilustra un primer compás al¬ 
terado; pero en Do menor, la alteración está contenida en la tercera de pi¬ 
cardía del segundo compás. 

Ej. 11-15 



La formación alterada debe ser extraña a la escala presente en efecto. 
El acorde Sol-Sib-Mib es una sexta alterada (sexta napolitana) en Re ma¬ 
yor, pero en la escala doble armónica de Re es la supertónica inalterada. 

Ej. 11-16 



Los acordes alterados en la escala Oriental tienen la frescura de los acor¬ 
des mayores «inalterados» 
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El cromatismo descendente como alteracton c-sa^des ^ ^ 

sión textural y ^ a e ‘ d C o°r a “ord 0 es alterados se utilizan en exceso, pierden el con- 
"n la norma 1 Armónica inalterada y dejan de funcionar como es.ruc- 

^ "iones comunes son aquellas 

ximamente relacionados. El tono ma ^ a . d | os ton0 s mayores a una 

TXZ relativos menores y la tdnica 

menor. 


Ej. 11-18 


(Do ma.) 


Accidentales de Sol, Fa, Do menor, 
y relativos menores 


Los tonos menores de este ciclo P“^n usar acddenta.es de dos ramas 
tonales, aquellos tonos relacionados con el relativo y con p 
mayores. 


Ej. 11-19 



Accidentales de los tonos 
relativos de Mib y Do 


Ej. 11-20 


-m -«i U r » 
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En las escalas sintéticas, las alteraciones comunes pueden ser derivadas 
de áreas alcanzadas por modulación. Si los acordes de la escala de tonos en¬ 
teros de Do han modulado a acordes de la escala Napolitana Mayor, las ac¬ 
cidentales de Re Napolitano Mayor pueden darse en Do por tonos enteros 
como alteraciones corrientes. 

Ej. 11-21 


Música en Do - tonos enteros (con sensible) Música en Do Nap. Ma. 



Do tonos ent. 


de Do Nap. Ma. 

J 

alterados 


Existe una falsa relación cromática cuando un sonido en una voz del acor¬ 
de está alterado en otra voz del acorde siguiente. La tensión creada por este 
procedimiento es mayor en la armonía simple y escasamente sentida en la 
armonía altamente cromática. En la armonía que utiliza los doce sonidos 
con igual frecuencia, una relación así no se percibe. 

La falsa relación cromática se da bastante naturalmente en las triadas 
que se mueven en relación cromática de tercera. 

Ej. 11-22 



La falsa relación cromática entre un sonido del acorde y un sonido no- 
armónico es menos perceptible. 


Ej. 11-23 


* lamia» 

PROCEDENCIA DEL MATERIAL 
Armonía con alteración extensa. 

*. >»>. r T.&fissr** , 

sss»«<*■■ - * < u — 

pedal y ostinato 

Un pedal es un - o 

írras:»." 

Ej. 11-24 

Sax. Cont. ) ^F=I 


T ba finare. 


Si son tres 


Ej. 11-25 


O más sonidos, se produce un acorde pedal. 


Andantino; 

2 Qbs. J 
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La politonalidad es a veces sugerida por un triple punto pedal. 

Los pedales de tónica son reposados y aquellos distintos a los de tónica 
tienen inestabilidad. Los pedales finales son usados para reforzar una tona¬ 
lidad o dar tiempo a la figuración a concluir su diseño ornamental. Cuando 
los pedales está colocados a una quinta o novena del cuerpo principal de la 
armonía, se añade resplandor y resonancia. 

Un ostinato es un segmento melódico bien definido, insistentemente re¬ 
petido. La simplicidad tonal del ostinato ayuda a clarificar la textura de la 
escritura politonal. 


Ej. 11-26 



PROCEDENCIA DEL MATERIAL 
Ejemplos de pedales: 

Lukas Foss, Una parábola de la Muerte (red.), p.40 (C F^jher) 
Paul Hlndemith, Sonata en Do para v.otan y p.ano, p. 21 (Schot 
Arthur Honegger, Sonata n." 1 para vtol.n y piano, p. 2 (Salabert) 
Zoltan Kodály, Missa Brevis, p. 45 (Boosey) (Un¡versa |) 

Arnold Schoenberg, Suite para p.ano Op 25, ps. 10 / 12J 
William Schuman, Tríptico de Nueva Igla.erra (Presser) 

Igor Stravinsky, Perséphone (red.), P s - 43 ' 45 (Oxford) 
William Walton, Concierto para viola (red.), p. 43 (Oxford) 


Ejemplos de ostinatos: 

Samuel Barber, Excursiones, p. 3 (G. Schirme ) . Fícrher'i 

Norman Dello Joio, Meditaciones sobre el Eclesiastes, p. ( 

Carlisle Floyd, Susannah (red.), p. 44 (Boosey) r Schott ) 

Wolfgang Fortner, Movimientos (piano y orquesta), p. ( 

Paul Hindemith, Das Marienleben (1948), p. 57 ( Schott ) 

Arthur Honneger, El rey David ( red -)’ Pj 9 ^ 1SC 
Paul Nordoff, Lacrima Christi, ps. 2-4 ( Merc, J5 y l n Voee n 
Robert Palmer, Tocata Ostinato para pune» (Ell^an-Voge ) 

Igor Stravinsky, Sinfonía de los Salmos (^ d -)’P- ( ( 0 x fc Td) 

William Walton, La Fiesta de Belshazzar (red.), p. ( 
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ESCRITURA al unisono 


a. “ ea -ios medios 

unisono en las composiciones del sfglO veint“ IT °, * ,extura de 
funciones coloristas. Su principal valor en un An S,gnif,cación formal y 
traste de textura. El éxito de la escritura al quema ar mónico es su «in¬ 
oportunidad formal. El unísono puede ser usado 50 " 0 depende de la a 8 uda 
interrupciones (a); fanfarrias floreadas (b); ^ '° qUeS de apertUra ° 

Ej. 11-28 


00 (J = 126 ) 



/ 


(interludios pastorales (a); ,í„ e as veladas colocadas a distancia de octava (b , 
Ej. 11-29 K) ' 
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f irme. * > >• > J» -«ss 


La escritura al unísono es efectiva cuando establece un tema sin su teji¬ 
do armónico, contrastando una simple línea con una masa acordal, o aña¬ 
diendo fuerza a un pasaje fuerte y lleno. El unísono es también usado para 
apaciguar el sonido, formar octavas almacenando potencia para un clímax, 
para introducir un área tonal nueva delineando la nueva escala, o proyectar 
variantes rítmicas en un estilo recitativo. 
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PROCEDENCIA DEL MATERIAL 


Escritura al unísono: 

Conrad^ Beck, Sinfonía Aeneas Silvius p 28 ('Schott'l 

SbÍ F “ para pia "<>> p 4 RÍcordi l) 

ChadcTGnf c S ona«a r n t0 * CUerda 2 ’ * 44 (B°osey) 

Camargo Guaraieri r n f 3 " 0 ’ P ' 15 (G ' Sch ¡™er) 

*»> S5ísr«d? *• 2 - <"■ >■ ► > <*mm 

Serge Prokofiev, Sonata para pía‘o í -7 i t 

Arnold Schoenberg Cuarteto HpT a ’ (Leeds) 

erg, cuarteto de Cuerda n." 4, p. 63 (G. Schirmer) 

aplicaciones 

dos no-armónklos Una ^ ^ Par3 d ° S flau ‘ as V dos clarinetes con soni- 

sonido marcado sea un^omdo no^mdica 3P,a " 0) ^ maneraquecada 
Ej. 11-32 



tales.' Escnbase un P asa i e p^ maderas construyendo acordes ornamen¬ 
tos d^fcbles" 3 Unea me ‘ ÓdÍCa ^ Cla ™ ete derivada de acordes ro- 
tal sea creada por tos" onldos^ddlcolde 0 “ qU6 la figuración «mamen- 
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6. —Escríbase música imitativa para dos flautas a intervalo de trítono. 

7. —Escríbase música para trompa y tuba con imitación en aumentación. 

8- —Escríbase un pasaje para dos cellos que contenga imitaciones a un 
intervalo disonante. 

9- Crear una pirámide en los metales empleando entradas imitativas 
cercanas. 

10. —Escríbase un pasaje para orquesta de cuerda utilizando varias rela¬ 
ciones cruzadas efectivas. 

11. —Escríbase una pieza corta para órgano con alteración armónica. 

12. —Escríbase una progresión armónica expresiva para cuerdas sobre o 
bajo un sonido pedal en la trompa francesa. 

13. —Amplíese el siguiente pasaje para dos oboes y dos fagotes, forman¬ 
do la doble pedal. 

Ej. 11-33 




14. —Escríbanse fragmentos melódicos, apropiados para usar como os- 
tinatos. 

15. —Escríbase una viva tonada para flauta sobre un doble bajo ostinato. 












Capítulo 12 

CENTROS TONALES 

TONALIDAD 

El significado tonal de un acorde aislado es indefinido; puede ser un acor¬ 
de decisivo u ornamental de muchos tonos, o puede no pertenecer a ningu¬ 
no. Cuando está rodeado por otros acordes su significado puede ser restrin¬ 
gido a una simple tonalidad, a dos o más tonalidades ondulantes; o si tiene 
intenciones atonales el hecho puede resultar obvio. La tonalidad no existe 
como algo absoluto. Es implicada por la articulación armónica y por la ten¬ 
sión y relajación de los acordes alrededor de un sonido o acorde base. Un 
estilo o período particular no está siempre limitado por la predilección por 
un simple tipo de tonalidad. La música del siglo veinte hace uso de muchos 
grados de tonalidad y emplea muchos medios para establecerlos. 

En un fuerte contexto tonal, todos los elementos de la relación están su¬ 
bordinados al impulso del centro tonal y conducen a la realización caden- 
cial. La tonalidad tradicional depende de una escala y de las relaciones de 
los acordes para su organización. Usualmente se necesitan tres acordes bá¬ 
sicos para producir un sentimiento de tonalidad: uno construido sobre un gra¬ 
do de la escala por encima de la tónica, otro por debajo de la tónica y la 
tónica misma. La armonía con la gravitación de trítono ayuda a establecer 
el centro. La tonalidad puede ser establecida utilizando sonidos de la escala 
como fundamentales acordales, en grados variables como soporte de la tó¬ 
nica central: en un sostén equilibrado por la subdominante y dominante a 
la tónica (a); en un sostén equilibrado por la submediante y mediante (b); 


multóneamenteTos^nats. 116 CUar ' et ° de CUerda « el qU e se u , ilicen s , 

18. Increméntese feUntensídad'de^™ V '° laS y cellos - 

uerte empleando repentinamente escrituraduX” armÓnÍCan 'ente 


Ej. 12-1 

<•) 0 >) 
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Ma. 

me. 

Nap. me. 


Doble, arm. 
Lidia me. 
Locria Ma. 


Húng. me. 

Frigia 

Locria 


Nap. Ma. 
Simétrica 
Dórica 


Húng. Ma. 

Oriental. 

Lidia 
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variable^c^l^gradcKi^de^a'esca^contóniendo^nritono^t^. 611 U " S0Stén 

Ej. 12-2 



Mixolidia 

Armónica 


Frigia 
Oriental 
Super Locria 


ma. 

Lidia 

Tonos ent. 


Lidia 

Húng. me. 
Armónica 


Nap. me. 
Doble arm. 
Enigmática 



Locria 

Oriental 

Española de ocho sonidos 


lares' SeCUndarÍaS de ' a eSCala d -oran los tres pi¬ 
que d :x p r n í d :;“: c tr *v foc ° tonai <■» f — 
creado por un acorde extremad! ° da es ' El sentimiento tonal puede ser 
sonante, a par,u de una suce!tT d ? nante qUe re husa volverse con- 
armónicas, a partir de dos tonalidade!!°| deS reslstlendo complejas fuerzas 
como un poliacorde dominante deun» ” m ‘ nan,es > emergiendo finalmente 
dose en los puntos cade.Se! t “" 8 P ° de 8 ° mdos im P°« a "tes repitién- 
cerse temporalmente “a hacer “erí t0naKdad PU6de d “ 
La búsqueda de tonalidad o sentim^nt !/ * una rea Panción del tono, 

en una fuerza creativa en la música La^Lh^H 0 "^ COnvertirse 
ser generada a partir de una idea armón’ 1 nahdad de una estructura puede 
de el desarrollo^usic!l u! a ^dnn,cm| U m!! C ^ 13 CUa ‘ 86 e *‘ ie "- 
una escritura poliacordal míe inct o mayor menor puede promover 

ras mayores y menores- el conflicto fo^i UCh ^ tnádlca entre las estructu- 
sonido melódico obstinado común a amhT ^ *** resuelto hasta u n 

mación mayor-menor bastante aleiarl h i S riadas ’ anc lándolas en una for- 
ser construida ^ ^ Una obra puede 

«e; la cadencia ImC ' a ' ^ CaÍga 'cadenciahnen- 

dos de las implicaciones tonales de la primera Sam^ 7^°* 3leja ' 
de acordes en un arranque puede en un • d armónica. Una sucesión 
q P ede, en un microcosmos, sugerir la norma to- 
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nal de la obra completa. Un acorde insistente puede establecer un centro re¬ 
sistiendo presiones de varias tonalidades. 

Ej. 12-3 


(J=144) 



r b : 


La tonalidad puede ser establecida a través de elementos tonales contra¬ 
dictorios o a través de una corriente conductora hacia la tónica. En armonía 
equidistante sin fundamentales, cualquier sonido puede ser convertido en el 
centro tonal a través de la insistencia melódica, disposición o instru¬ 
mentación. 

La tónica puede mantener su tonalidad indefinidamente, siendo los ele¬ 
mentos de la atonalidad inherentes desde el arranque. Hay muchos grados 
de gravitación de centro tonal o de no centro tonal en el área general de la 
tonalidad o atonalidad. En un extremo del concepto de centro tonal está la 
tonalidad, el otro extremo es la atonalidad y el punto en que una termina y 
empieza la otra es indefinido. Las líneas melódicas en un extremo tonal pue¬ 
den volverse tan libres, que la armonía implicada se convierte en evasiva¬ 
mente disonante y alcance un punto donde el sentimiento tonal esté perdi¬ 
do. La atonalidad parcial es útil en introducciones vagas y pasajes de tran¬ 
sición, y cuando se está preparando un retorno tonal de la idea temática. 
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MODULACION 

cualquiera de que P uede ser relacionado con 

tame un p^di",; 6 ", 0 d<¡ cent “ modulativo i mpor . 

definido de tono, ambos tonos deberían ser firm ^ 56 deSCa un cam bio 

nos por tres acordes afirmativos del centro Un n establec,dos al me- 

mun a ambos tonos; es diatónico cuando r. , U acorde P lvote es aquel co- 
calísticas y cromático cuando no pertenecí a 3 formaci °nes es- 

pre esta claro qué formación es el j ninguna, o solo a una. No siem- 
belleza modulativa. 6 ' aC ° rde P lvote ’ és ‘« sólamente realzíTa 

nica'puede serados pmTquí írZZf ’‘° S dÍStÍnt ° S a la tó ' 

sentimiento de la nueva tonalidad Una cadeíriín 86 eStablezcan de "tro del 

desdida entonces'^g^Z^ 

tono etíuna Íepen ínaZmonía ptlleTa ac0nte e "‘ ero "«*> 

sentir la llegada a la tónica como un áclrdí disíaZ ÍO " eS abruptas hacen . 
timiento fírme de un nuevo tono, es necesaria n/’ estable ^ er un sen- 
ca en orden a asegurar el nuevo centro t a í extensa relación armóni- 
en el dominio de una tonalidad cuando \os í! n ° S , SOnidOS cromátic °s están 
movimiento horizontal de las voces- D or eso , n d ? S vertlcales dan paso al 
nidos comunes y pueden alcanzarse’ íáíidZe , ° $ ° S t0n0S tienen doce 
La modulación puede ser ™ pidame . nte P°r cromatismo. 

tervalos. Un cambio nuevo es sentido cuand* "u Semitono ° de otr os in- 
otro distinto al intervalo característicí f mterval ° modulatorio es 

damenta.es. Los cambios ZZíat o de!a reU “Z prevalede "‘ e d « fuñ¬ 
en pasajes de armonía en relación de segunda ‘ erCera ^ efectivos 


Ej. 12-4 


Centro Do 


Centro La 



Do . Re Mj Fa ~^ La 

*- - 

mod. (3. *) 


r r 


Si Do# Si La 
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, sentlmient0 tonaI P uede ser gradualmente relajado o tensado La era- 
edad de un centro tonal es disminuida moviendo una voz nueva a través 
de sonidos que dan nuevas fundamentales a un acorde importante. 

Ej. 12-8 



Una tonalidad alejada puede ser establecida por el reforzamiento del nue¬ 
vo centro por acordes auxiliares, 

Ej. 12-9 



o por la acción neumática de repeticiones violentas de la nueva tónica con 
cambios de color y disposición. 

La modulación transitoria es un medio importante de asegurar la varie¬ 
dad en pasajes relativamente consonantes. Es menos efectiva en pasajes muy 
disonantes. La armonía cromáticamente compleja no necesita el color de la 
modulación transitoria. En este contexto armónico, la modulación se utiliza 
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para moverse de una sección a otra, bastante más que dentro de una rela¬ 
ción en sí misma. 

La modulación de una tonalidad simple a una politonalidad puede obte¬ 
nerse moviendo dobles hilos de modulación transitoria en un movimiento 
contrario de tonos. Una tónica acoplada es un excelente punto de partida. 

Ej. 12-10 


Pnli i-nnal 



Cuando se modula de un área politonal a otra, cada zona tonal usual¬ 
mente se mueve a la nueva zona mediante recursos modulatorios indepen¬ 
dientes; el conjunto armónico, sin embargo, tiene un diseño textural y una 
fluctuación inteligible de la tensión. 

Los centros tonales alejados son alcanzados por innumerables caminos, 
pero a menos que esta técnica fácil sea cuidadosamente restringida, el de¬ 
sarrollo armónico se verá reemplazado por una variedad superficial. 

POLITONALIDAD 

La escritura politonal es un procedimiento en el que se combinan simul¬ 
táneamente dos o más tonos. Si solamente suenan dos tonos, puede usarse 
el término específico bitonalidad, pero la politonalidad viene a implicar ge¬ 
neralmente el uso de más de un plano tonal al mismo tiempo. Las escalas 
que forman los diferentes centros de tónica, pueden ser interválicamente 
idénticas o contrastantes, tradicionales o sintéticas. 

Ej. 12-11 



mayor frigia 
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Húng. me . 


Super Locria 


Debe darse gran importancia al factor vertical- <i i™ i 
combinados arbitrariamente el resultad /■’ s Ios P lanos tonales son 
debeser concebida en™ Ton^ t T^T° mC ° ri U ^sica 

cidental. Cada línea melódica retendrá su ómn.^ iT teXtura ac " 

total armónico debe tener dirección h p f> •? P indivi dualidad ya que el 
«encía de textura. Aunque dlSeñ ° de “ V consis. 

nización, una simple estructura ■ tiene su P rQ P 10 centro de orga- 
da desde el ba S °, bre todo generalmente sentí- 
politonal. J Sta baS1Ca t0mCa P oIiac °rdal se desgrana la textura 

El siguiente ejemplo emplea las áreas de Do Mi v Sol a rTf 
veles, pero se combinan en una sonoridad M y , dlferente s ni¬ 
do como área fundamental arm ° mCa t0taI con Do ^ncionan- 

Ej. 12-12 



nal, un medio de mover grupos de v ° T CSpeClflCa de organización to¬ 
nadas. La escritura poliacordal es a mT ^ áreaS armónicas confi- 

s dentro de una unidad acordal f ^ ° tOIlí ¡ y cuan do cada grupo de 

de 108 confines 
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se mantiene dentro de una clara formación escalística. Los cambios de mo¬ 
dalidad a través de alteración cromática oscurecen la textura o simplemente 
producen acordes misceláneos. Para la máxima claridad en la proyección de 
diferentes tonalidades, se introduce un tono y según se añade el siguiente 
tono, el precedente, ya establecido, se vuelve menos obvio. 


Ej. 12-13 



Los grados de la escala que abarcan el trítono serán introducidos dentro 
del juego tan pronto como sea posible; de otra manera la politonalidad se 
malogrará. En el ejemplo siguiente, el plano más grave en Fa mayor, no tie¬ 
ne Sib o Mi y el superior en Do mayor no tiene Fa o Si; el resultado es am¬ 
biguamente mayor. 

Ej. 12-14 



Las áreas poli tonales estrechamente espaciadas se vuelven turbias. Los 
tonos deben estar suficientemente separados para dejar espacio a la activi¬ 
dad de las voces. Las partes armónicas de tres tonos colocados a un inter- 
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valo pequeño se meten unas en otras. La politonalidad contraida de este 
tipo es posible, pero carece de versatilidad. 

Las líneas independientes no deberán estar colocadas al azar, sin un co¬ 
nocimiento de la construcción politonal. La cualidad fundamental de la tex¬ 
tura politonal está determinada por la relación tonal producida por las tó¬ 
nicas. En las combinaciones de un tono mayor, un orden politonal de ten¬ 
sión de consonancia a disonancia es asegurado combinando dos tonos a dis¬ 
tancia de quinta justa, novena mayor, sexta mayor, tercera mayor, séptima 
mayor y así hacia arriba en el ciclo de quintas. El punto álgido de resonan¬ 
cia está en el centro. 


Ej. 12-15 



Aquellos tonos que no están próximamente relacionados de acuerdo con 
el ciclo de quintas, será más fácil colocarlos separados de las esferas tonales. 
El trítono como base para la coalición tonal forma una relación politonal ex¬ 
celente debido a que es la más resonante de las combinaciones disonantes 
de tonos. Las combinaciones politonales de los tonos mayores son: 

Ej. 12-16 



Podría hacerse un inventario similar con todas las combinaciones de to¬ 
nos. Cuando los tonos menores están en la base (mayores o menores arri¬ 
ba), son posibles menos combinaciones consonantes de tonos debido a la ter¬ 
cera menor del tono más bajo. 

Cuando se combinan más de dos tonos, el orden consonante-disonante 
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de resonancia es: todos los tonos separados por una quinta justa, una nove¬ 
na mayor, una sexta mayor, una tercera mayor, etc. 

Ej. 12-17 



Cuando los intervalos entre los tonos no son los mismos, el intervalo ma¬ 
yor se encuentra entre los tonos de base. Cuando se combinan tres o mas 
tonos mixtos, el tono superior está gobernado por la relación resonante de 

la base, no por el tono interno. , , , 

La resonancia de la politonalidad depende sobre todo de la resonancia 
global de la formación tónica, lo que determina su tensión intervalica. Las 
texturas secundarias de paso son maniobradas alrededor de los poliacordes 
más resonantes, que forman los pilares estructurales de la combinación to- 
nal particular. 

Ej. 12-18 


. , La mixolidio 

Ls ni3.. 



pilares poliacordales pilares poliacordales 


u. mo Fa lidio, 

ra ma. 

Estas texturas secundarias a menudo se vuelven gruesas y engorrosas y 
se hacen manejables omitiendo miembros del acorde, duplicando los inter¬ 
valos más fuertes, por colorido ornamental, unísonos e interpolaciones a dos 
partes, o por ostinatos. La politonalidad puede ser establecida por dos o más 
planos tonales de escritura armónica (politonalidad acordal), 
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Ej. 12-19 


Or 112) 
Piano 



o a través de escritura imitativa (politonalidad horizontal). Cánones reales 
a otros intervalos que la octava pueden implicar politonalidad. Dos o tres 
líneas pueden producir una politonalidad transparente. 


Ej. 12-20 


AUbgretto 






















































ATONALIDAD 


Atonalidad es un término libremente aplicado a música en la que el sen¬ 
timiento tonal ha sido debilitado o perdido, y a música en la que nunca ha 
existido una gravitación tonal. La escritura atonal es la organización del so¬ 
nido sin establecimiento de un tono por relaciones de fundamentales acor¬ 
dales; pero las combinaciones de sonidos o áreas pueden formar un equiva¬ 
lente atonal de la tonalidad. En la música atonal, las relaciones entre soni¬ 
dos se producen sin referencia a una formación de escala diatónica. Hay mo¬ 
vimiento hacia y desde formaciones interválicas características, pero la fuer¬ 
za central es generalmente la melodía, y no una base armónica gobernanta. 
La atonalidad opera dentro de una sintaxis que favorece las formaciones di¬ 
sonantes y su organización está basada en cambios de tensión interválica o 
de un orden de sonidos. 

El movimiento atonal es a menudo lineal pero puede producir combina¬ 
ciones verticales de intervalos mixtos (armonía compuesta) que están libres 
del poder de una tónica avasalladora. Cuando el movimiento de las voces 
causa una disonancia total y constante, se crean bases de sonido sobre las 
cuales pueden descansar líneas melódicas prominentes. Si se acumulan mez¬ 
clas acordales cromáticas, la coherencia formal se consigue por repetición, 
variación o mutación de los grupos sonoros cromáticos. Aunque los factores 
armónicos dependen de las relaciones melódicas, estas estructuras verticales 
son a menudo manipuladas como un elemento contribuyente en la compo¬ 
sición atonal. 

Los variados elementos en la música atonal están estrechamente ligados 
por una extrema concentración temática y se hace referencia constantemen¬ 
te al material previo. Hay impresiones rítmicas pequeñas y regulares y no 
continuas cadenas rítmicas; los modelos rítmicos son asimétricos y los com¬ 
pases irregulares y a menudo complicados. Cuando se abandona el control 
de una tonalidad escalística, la organización de fundamentales acordales de 
los doce sonidos cesa de existir, y la forma y unidad son creadas por el de¬ 
sarrollo melódico y rítmico. Un orden básico de los sonido?, todos, los doce 
o menos, puede utilizarse como base unificante para una obra y el plan for¬ 
mal evoluciona a partir de la forma básica. La técnica de doce sonidos o com¬ 
posición con «doce sonidos relacionados unos con otros» es primariamente 
una práctica contrapuntística. Es esencialmente una concepción polifónica 
con algunos puntos en común con la música «pre-tonal» de la Edad Media. 
La escritura de doce sonidos está, sin embargo, más naturalmente próxima 
a un tratado de contrapunto. 
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ARMONIA SERIAL j 

La armonía, aun cuando secundaria, es ~ 
la música iineal. Cuando la e"«e tipo de es- | 

rizontal (de doce sonidos o no) la textura p_ ° múltiples 

entura crea armonía de extraordinaria compactibilidad^ ^ ^ 

variaciones de las relaciones; e e ^ ^ función pe queña, o no la tiene, j 

gen de una escrlt “ raa ¿ as ob ügaciones armónicas surgen de un cromatis- 
en un sentimiento tonal. Las ooiig característica o en una por- 

mo establecido en áreas a ™°"¡ CaS ient0 melódico lógico da a las partes \ 

Ü7."¡- '■ dt - 

». »■!»“" ““rs 1 

especializado de la estricta escritura «a n ’ . ¡ un pro ceso creativo 

generados a partir de una simple ce^composición, tonales | 

flexible que incluye los vastos“ ú sica atona,'están a menudo 
y atonales. Las técnicas y materiales oe la mu fondo ^ 

amalgamadas Una síntesis de | 

ZSttSAr 

¡aciones de fundamentales, tensiones de textura y , ódico de so . ( 
les. En cualquier punto de la estructura ormal un grupo m | 

nidos puede controlar la textura V 

número de sonidos, no neceahori- j 

sl-pTo as——- de sentido vertical (c) ' 


Ej. 12-23 

serie melódica 

. , I- 
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Serie melódica original Original (transposición no. 1) 


extracción de la hilera serial 


4 -1 

. - ; - 

"3*- $• '■ '¿kí* 

123 4 5 6 789 10 11 

t 1 i —* i 

.■■. ■ . : . 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 
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(son idénticos) 


Inversión (transpuesta) 


Original (transposición no. 2) 



1 2 3 4 Vá 7 8 9 10 11 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 


En un pasaje o sección amplia wmlidad Una sucesión de 

nación de sonidos puede ser esta ionada Q hilera de sonidos pue- 

tres o más sonidos de la sene meló ^ transposición d el acorde cen- 
de ser utilizada como acordec-en ( )• formar P un acor de cadencial so- 

tral erigida sobre su nota mas ‘ or P de Central puede formar otro acorde 
bre el central (b); un espejo del acorde cen q más sonidos se pro . 

primario por debajo (c). Cambian o ^ puede producir una nue- 

ducen inversiones. La f) Todas las demás combinaciones de 

va serie de acordes primarios l°.ey ; 
sonidos pueden formar armonías secundarias. 


Ej. 12-24 



Cuando una serie melódica incluye un<o oi mas^ sonidoos i en 

£££ en .«os d on- 

de se dan duplicaciones. 


Ej. 12-25 


naralela 
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En la progresión armónica serial el orden Hr* i 
cambiado para incrementar la tendencia f° rdes es a me "udo 

dales a moverse hacia el acorde central g * & ° na de aS formaci °nes acor- 

Ej. 12-26 


centro 

_ x centro 

® ® © © © ® © © © © 



las árearZón'S * ^ me,Ód¡Ca P rod "“ -«-bies modulatorios de 

Ej. 12-27 


transposición 



; nversión ° ' nver ' 

a un acorde de otra forma de la serie n \ Serie melodlca es idéntico 
eje cuando entran nuevaTareas 'tonales T ™ UtllÍZad ° C ° m ° formación 
te relacionadas son aquellas que nuede*’ ^ armonicas próximamen- 
versión o inversión retrógrada a una mi! ^ nc ° ntrarse construyendo una in¬ 
de la serie original. q n a justa por encima o por debajo 

12-2 L 4) S o C po TZli^o o“nÍaíde a Ta e s (Ej ' 

central. las P arte s dirigidas hacia el acorde 
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Cuando las series melódicas emplean doce sonidos distintos, los sucesi¬ 
vos acordes encierran el campo completo de los doce sonidos. Un centro 
fuerte o área armónica puede resultar de la consumación o realización de la 
serie de doce sonidos. La música serial de cualquier tipo —construcción li¬ 
neal o serial— debe ser creada auditivamente por elementos melódicos, ar¬ 
mónicos, contrapuntísticos, rítmicos y formales de la estructura musical y no 
sólo por procedimientos de manipulación. La técnica serial no asegura por 
sí misma una comunicación, ni siquiera una organización sonora efectiva, 
más que cualquier otra técnica. Cuando se evita una escritura automática, 
el poder unificativo de la práctica serial permite una gran variedad armónica. 


PROCEDENCIA DEL MATERIAL 
Pasajes modulatorios: 

Ernest Bloch, Quinteto con piano, ps. 57-59 (G. Schirmer) 

Aaron Copland, The Tender Land (red.), ps 67-68 (Boosey) 

Ingolf Dahl, Sonata Seria para piano, p. 3 (Leduc) 

Gian Cario Menotti, The Unicom, the Gorgon and the Manticore (red.), p. 
56 (Ricordi) 

Vicent Persichetti, Himnos y Responsos para el año eclesiástico, p. 1 
(Elkan-Vogel) 

Serge Prokofiev, Segundo concierto para violín (red.), p. 21 (Russe) 
Arnold Schoenberg, Gurre-Lieder (red.), p. 146 (Universal) 

Harold Shapero, Sonata para violín y piano, p. 13 (Southern) 

Igor Stravinsky, Sinfonía en tres movimientos, p. 78 (Associated) 

Tonalidad creada por medios no tradicionales: 

Peter Racine Fricker, Concierto para piano y orquesta (Schott) 

Hans Werner Henze, Concierto para piano y orquesta (Schott) 

Paul Hindemith, Sonata en Do para violín y piano (Schott) 

Arthur Honegger, Sonata para violín n.° 1, (Salabert) 

Franco Mergola, Sonata para piano 1956 (Ricordi) 

Francis Poulenc, Misa en Sol mayor (Rouart-Lerolle) 

I Harold Shapero, Tres sonatas para piano (G. Schirmer) 

Igor Stravinsky, Sinfonía en Do (Schott) 
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Ejemplos de politonalidad: 

Paul Hindemith, Cuarteto e c 28-30 (Salabert) 

Arthur Honegger, Sinfonía para cue> , P • j; } 6 1 (Universal) 

Darius Milhaud, Cinco sinfonías ^Xno), p 31 (Boosey) 

Wallingford Riegger Nuevo y J ¿ vient0 (red.), P- M (Russe) 

tS-" “a op. 37, P. » (Universa,) 

Obras con atonalidad prominente: 

Alban Berg, Wozzeck (Universal)^ 

Arthur Honegger, Pacific 231 (S ) iones)> (Ne w Music) 

Charles Ives, Esquilo y Sotocies Ed ) 

Cari Ruggles, Evocaciones para piano (Am • 

Arnold Schoenberg, Pierrot Lunaire (Universal) 

Obras escritas con técnica serial libre: 

Aaron Copland, Fantasía para P iano j®^ ey) 

Roger Sessions, Síntoma n. \ 

Igor Stravinsky, Agón (Boosey) fNnrsk') 

Fartein Valen, Soneto de M.chelangelo (Norsk) 


APLICACIONES 

j_Escríbase un pasaje para maderas cuya tonalidad básica sea Mib con 

— 0de 

do el centro tonal Mi. 
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Ej. 12-31 


Andante 



3. —Escríbase un pasaje para piano, a cuatro manos, en el que un acorde 
insistente establezca un centro resistiendo presiones tonales de varios tonos. 

4. —Compóngase una danza corta para clarinete y piano empleando to¬ 
nalidad cambiante. 

5. —Escríbase un contrapunto a dos voces para clave en el que cada par¬ 
te esté en distinta tonalidad. 

6. —Amplíese el siguiente pasaje politonal para clave (Do mixolidio y 
Mib eolio): 

Ej. 12-32 



7.—Amplíese el siguiente pasaje politonal para trío de cuerda (Fa # ma¬ 
yor y Fa lidio): 

Ej. 12-33 


Allegro 
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8 —Amplíese el siguiente pasaje 


je politonal para piano (Reb y Do mayor): 


Ej. 12-34 



9 _Escríbase una pieza corta para piano de .a siguiente manera: 


A) dos tonos alejados 

B) dos tonos cercanos 


M.D) línea simple 
M.I) acordes rotos 

M.D) acordes 
M.I) ostinato 


A) repetición variada con coda. 

(en décimas) en la cuerda baja]' cuartet o de cuerda, de música 

11 . _Escríbase un ejemplo no serial, para 

atonal. . . ___ au ¡ n teto de viento conteniendo mu- 

12. _Escríbase una pieza corta para quinteto 

sica serial y no serial. 
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Capítulo 13 

SINTESIS ARMONICA 

COMBINACION DE TEXTURAS 

La escritura armónica contemporánea es a menudo un proceso compo¬ 
sitivo que puede envolver diversas disposiciones de la norma de disonancia, 
elegir un idioma armónico simple o la coalición de uno con otro, fusión de 
tonalidades, simplicidad de organización sonora o la yuxtaposición de aspec¬ 
tos tonales y atonales. La amalgama de concepciones divergentes de forma¬ 
ciones tonales es una parte de nuestro lenguaje armónico. La aceptación de 
un procedimiento no implica necesariamente la exclusión de los otros. Pue¬ 
de escribirse una fuga sobre un cantus firmus, colocarse un himno sobre una 
línea de sonidos y la armonía por cuartas mezclarse con la armonía por 
terceras. 

La combinación vertical de las texturas armónicas produce formaciones 
poliacordales y compuestas, pero las combinaciones sucesivas aseguran el 
movimiento de un tipo de textura a otro y el funcionamiento de materiales 
armónicos heterogéneos unos al lado de otros. Surge un problema de tex¬ 
tura a partir de la manipulación de los materiales de transición que condu¬ 
cen de un tipo de armonía a otro. El intervalo característico de un tipo de 
armonía está contenido en cualquier otro tipo de armonía y puede ser saca¬ 
do a la superficie por inversión interválica. En todos los cambios texturales, 
un intervalo puede ser formado de tal manera que, cuando se invierte, pro¬ 
duce el intervalo característico de una armonía nueva. El intervalo de cuar¬ 
ta se da en una posición sobresaliente en acordes por terceras para permitir 
la entrada de acordes por cuartas; la quinta contenida en la triada es inver¬ 
tida para permitir la aproximación a las cuartas (a). En los acordes de sép¬ 
tima, la quinta invertida a partir de la fundamental o tercera puede ser uti¬ 
lizada para producir la armonía por cuartas (b). Las voces de un acorde de 
séptima invertido pueden estar colocadas de tal manera que el intervalo de 
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segunda esté enfatizado, preparando el contexto para la armonía por segun¬ 
das (c). En los acordes de novena el intervalo de séptima a partir de la fun¬ 
damental o tercera es invertido para sugerir la textura de segundas de los 
clusters o acordes con sonido añadido (d). 



Cuando hay movimiento de un tipo de armonía a otro, el intervalo ca¬ 
racterístico de la nueva armonía es mejor introducirlo con bastante antela¬ 
ción. La duplicación de un sonido de color (tercera mayor, séptima mayor 
o sonido no-armónico prominente) sugiere fuertemente la escritura a la oc¬ 
tava o al unísono que en cambio abre el camino para los recursos armónicos 
extraños. El unísono puede convertirse en un recurso flexible para moverse 
de un tipo de textura a otro. La ambigüedad armónica o el unísono repen¬ 
tino permiten la entrada de cualquier textura. El sonido ornamental versátil 
provee también de medios texturales para, la entrada de cualquier región ar¬ 
mónica. La apoyatura y el retardo son particularmente efectivos para pre¬ 
parar la textura interválica. La libertad melódica de los acordes rotos per¬ 
mite la fluctuación de acordes de construcción variable. 
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' C.B.- r V 

<(pizz.) por terceras 


por cuartas 


El tipo de formación acordal puede ser cambiado, sustrayendo de una 
melodía sonidos temáticos y dejando solamente los sonidos de la nueva 
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El acorde equidistante no tiene poder de fundamental para resistir for¬ 
maciones acordales homogéneas y puede, por movimiento cromático, mo¬ 
verse de un tejido armónico a otro. La fuerte relación de trítono o las quin¬ 
tas ocultas prominentes, distraen la atención de las transformaciones armó¬ 
nicas. Los modelos secuenciales pueden conducir variados acordes sobre mu¬ 
chas barreras armónicas. 

Un común artificio armónico de transición en lo que se refiere a los clus- 
ters, es la sustracción gradual de los miembros del cluster, dejando acordes 
que sugieren el tipo de armonía que va a seguir. La reserva no es menos 
efectiva. 



/ —= JT 


Los poliacordes son abordados a través de triadas acopladas (a), o con¬ 
versión cromática de acordes (b). El movimiento de poliacordes a triadas se 
crea por la evaporación de una triada del poliacorde (c). 

Ej. 13-6 



Las unidades armónicas de una sucesión tonal poliacordal pueden encon¬ 
trarse en un punto donde cada una se mueva en una zona tonal separada y 
consistente. La relación poliacordal entonces se vuelve politonal. La atona¬ 
lidad puede ser introducida a través de escritura floreada cuando las líneas 
individuales tienen tal libertad de movimiento cromático que la armonía im¬ 
plicada se vuelve indefinida y el sentimiento tonal desaparece. 

TEMA E IDEAS FORMALES 

Una célula melódica de dos o más sonidos, puede formar el núcleo a par¬ 
tir del cual se modela el material temático de una obra completa y se deriva 
la armonía. El proceso compositivo es insensato a menos que las expresio¬ 
nes temáticas sean identificables, porque la continuidad y coherei J c ^ 
efectivas a través de la retención auditiva de los motivos. Es imperativo qu 
el sentido del tempo, dinámicas y medio forme parte de lai concepción te¬ 
mática. Incluso un simple sonido puede servir como punto de partida a tra¬ 
vés de las implicaciones dinámicas y tímbricas; un Do medio piamsimo y ex¬ 
presivo tocado por una viola tiene impulso musical mientras un Do central 
áspero, staccato y fuerte, tocado por tres trombones, tiene un tipo de ener¬ 
gía musical bastante diferente. 

El momento creativo podrá emerger de una escala, una serie no escal 
tica de sonidos, una estructura acordal, un sólo sonido repetido antes de en¬ 
contrar un nuevo sonido a partir del cual pueda hacerse la escapada, un con¬ 
torno melódico formado por un acorde complejo abierto intentando quita 
se sus sonidos disonantes, por temas modelados por los metales en respues¬ 
ta a un simple timbal. El material podría nacer de la tensión creativa pro¬ 
vocada por los giros del modelo: la excitación de un movimiento rápido de 
voces de soprano, la intriga de figuras en los metales acompañando una re¬ 
sonante sección de cuerda o la riqueza de las cuerdas bajo una melodía 
unísono en e\ piano solo. 

Debe hacerse un cuidadoso inventario de los aspectos melódicos ri 
eos v armónicos de las ideas temáticas, porque según progresa una obra es¬ 
tos elementos son a menudo utilizados independientemente unos de otros. 
La inteligibilidad temática plena no está realizada hasta sacar a la superficie 
los más ocultos significados del tema. Las ideas temáticas pueden ser inten¬ 
cionadamente enigmáticas y vagas, positivas y completas en si cismas o mu¬ 
sicalmente neutras, pero serían positivamente vagas, no magamente positi¬ 
vas El compositor debe conocer plenamente las potenciahdades de su ma¬ 
terial de tal manera que pueda aprovechar totalmente el fenómeno de la 
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transformación temática El entendimiento temático sólo puede surgir de la 

um a y propósito temático. Si un tema no se nutre de sus motivos consti- 
tuyentes perderá significación. 

La forma y el estilo están inseparablemente relacionados. La forma es 
e equivalente externo del instinto; el gusto y el estilo, es la manera en que 
son presentados los tipos de material. Los materiales musicales divergentes 
pueden ser sacados del contexto dentro de una pieza, pero el buen éxito de 
la decisión de cambiar el medio prevaleciente depende de la sensibilidad 
creativa. Los elementos formales conflictivos se dan a menudo en las formas 
libres e imaginativas y es alterado el curso completo de una obra mayor El 
impulso que incita al compositor a desviarse de lo esperado debe crear al 
mismo tiempo un sentimiento de inevitabilidad formal. La asociación de 
i eas musicales es creada por el motivo melódico, la sucesión armónica y la 
conducta rítmica; ninguno de estos elementos formales se vuelve funcional 
hasta ser transformado por el proceso musical creativo. Es durante su desa¬ 
rrollo cuando las ideas específicas para modelar la estructura formal estimu¬ 
lan la escritura creativa: una sucesión de simples acordes luchando con fuer¬ 
zas disonantes puede tener éxito o fallar; un acorde extremadamente diso¬ 
nante y dominante, reacio a volverse consonante, puede producir una rela¬ 
ción armónica distintiva; una sucesión de acordes, dramáticamente dispues¬ 
tos, puede indicar la dirección formal; un acorde puede ser construido sobre 
la armonía inicial cayendo cadencialmente; los elementos formales provoca¬ 
tivos pueden ser introducidos abrillantando la armonía según los sonidos se 
hacen mas lentos y oscureciendo la armonía según los sonidos se hacen más 
rápidos; seis microsonidos enlazados pueden ser electrónicamente desorde¬ 
nados por diapasones exacordales, que empujan agitados fragmentos de 
parlato (Sprechstimme) contra bloques melódicos orientales. 

Cualquier sonido puede suceder a cualquier otro sonido, cualquier soni¬ 
do puede sonar simultáneamente con cualquier otro sonido o sonidos y cual¬ 
quier grupo de sonidos puede ser seguido por cualquier otro grupo de soni¬ 
dos, lo mismo que cualquier grado de tensión o matiz puede darse ,en cual¬ 
quier medio bajo cualquier clase de acento o duración. El buen éxito del pro- 
yecto dependerá de las condiciones contextúales y formales que prevalezcan 
y de la destreza y el espíritu del compositor. 
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PROCEDENCIA DEL MATERIAL 


Pasajes conteniendo varios tipos de texturas armónicas: 

Alban Berg, Concierto para violín (red.), ps. 47-48 (Universal) 

Paul Hindemith, Seis canciones (II), (Associated) 

Arthur Honegger, Concertino para piano, ps. 1-4 (Senart) 

Charles Ives, Sonata n.° 4 para violín, p. 8 (Arrow) 

Michael Tippett, Cuarteto de cuerda n. 9 3, p. 1 (Schott) 

Obras conteniendo técnicas contrastantes: 

Béla Bartók, Concierto para piano n.° 2 (Boosey) 

Karl Amadeus Hartmann, Sinfonía n.° 6 (Schott) 

Charles Ives, Sonata para piano n.° 2 (Concord), (Arrow) 

Vincent Persichetti, Quinteto para piano y cuerdas (Elkan-Vogel) 

Román Vlad, Divertimento para 11 instrumentos (Boosey) 

Ideas temáticas únicas: 

Béla Bartók, Cuarteto de cuerda n.° 4, p. 3 (Boosey) 

Alban Berg, Concierto para violín, p. 1 (Universal) 

John Cage, Amores para piano preparado, p. 1 (New Music) 

Carlos Chávez, Sinfonía India, p. 1 (G. Schirmer) 

Aaron Copland, Vitebsk (violín, cello y piano),.p. 1 (Cos Cob) 

Roy Harris, Concierto para piano, clarinete y cuarteto de cuerda, p. 39 (Cos 

Cob) 

Luigi Nono, Coro de Didone, p. 1 (Scherchen) 

Wallingford Rieggerl, Dicotomía, p. 1 (New Music) 

Guido Turchi, Preludio y Fugheta para piano, p. 4 (Zerbom) 

Ralph Vaughan Williams, Sinfonía n.° 6, p. 143 (Oxford) 

Obras con formas únicas: 

Béla Bartók, Música para cuerda, percusión y celesta (III), (Boosey) 
Alban Berg, Suite lírica (III), (Universal) 

Luciano Berio, Cinco variaciones para piano (Zerboni) 

Pierre Boulez, Improvisaciones sobre Mallarmé (Universal) 

Sylvano Bussotti, Cinco piezas de piano para David Tudor (Universal) 
Elliot Cárter, Cuarteto de cuerda n.° 2, (Associated) 
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Carlos Chávez, Sonatina para violín y piano (New Music) 

Alois Haba, Suite n.° 3 para piano de cuarto de tono (Universal) 

Roy Harris, Sinfonía n.° 3 (G. Schirmer) 

Paul Hindemith, Hin und Zurück (Schott) 

Charles Ives, La pregunta sin respuesta (Southern) 

Bo Nilsson, Zwanzig Gruppen (Universal) 

Vincent Persichetti, Harmonium (soprano y piano), (Elkan-Vogel) 

Gunther Schuller, Cuarteto de cuerda n.° 1, (III), (Universal) 

William Schuman, Sinfonía n.° 6 (G. Schirmer) 

Karlheinz Stockhausen, Klavierstücke I-IV (Universal) 

Igor Stravinsky, Sinfonía para instrumentos de viento (Russe) 

Edgard Varése, Ionización (New Music) 

Antón Webern, Cinco piezas para cuarteto de cuerda Op. 5 (Universal^ 

APLICACIONES 

¡ 1.—Escríbase un pasaje en cualquier medio conteniendo los siguientes 

acordes (entre otros) en cualquier orden y cualquier transposición. 

Ej. 13-7 


2.—Amplíese la siguiente idea en la orquesta de cuerda e inclúyanse va¬ 
rias categorías de armonía. 

Ej. 13-8 
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3 .—Muévase un pasaje de música para órgano a través de armonía por 

terceras, cuartas, segundas, poliacordal y compuesta. 

4 —Constrúyase material temático sobre las siguientes ideas formales, 
una rica armonía en la cuerda bajo un solo de trompeta; rápido movimiento 
de las maderas; enormes acordes declamatorios para dos pianos; timbal solo 
contestado por pleno orquestal; acordes de cuerda y viento rodeados por fi¬ 
guras virtuosas en los metales; escritura acoplada a dos voces en la banda, 
acordes nercusivos para clave con ornamentos abreviados, politonalidad lí¬ 
rica en él oboe y guitarra; acordes dinámicos en el arpa con frecuentes in¬ 
terrupciones a dos voces en la flauta y viola; una vocalización para soprano 
con escritura espejo en el piano; clusters en los metales con escritura meló¬ 
dica en el timbal y xilófono; reposados poliacordes ornamentados en 
gano armonía por cuartas en el quinteto de viento con ritmo armónico erran- 
fe- vivaz escritura pandiatónica en el coro mixto sobre una frase de uno 
los salmos- v un teclado virtuoso en espejo para piano solo. 

5 _Háganse reducciones para piano de pasajes provocativos e vari 

obras orquestales del siglo veinte. 
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de tres sonidos, 123-127 
multisonidos, 127-128 
«clusters», 128-135 

Acordes con sonidos añadidos, 111-112, 
142 

Acordes alterados, 35, 70, 241 
Acordes de sexta aumentada, 111-113 
Acordes piramidales, 167 
Acorde pivote (formación eje), 254, 268 
Acordes repetidos, 225 
Acordes sin fundamental, 96, 253 
Alteraciones comunes, 241 
Alteración cromática, 240, 241, 243 
Armadura de la clave, 39 
Armonía compuesta, 105, 165-173 


Armonía estática, 226 
Armonía oblicua, 203 
Armonía paralela, 131,200-203, 254, 267 
Armonía percusiva, 171, 223-224 
Armonía reflejada, 174-181 
Armonía serial, 60, 265-270 
Atonalidad, 253, 264, 279 
Aumentación, 238 

Barra de compás, 217 

Cadencias: 102, 103, 105, 148, 172, 
208-211, 252, 268 
transitoria, 209 
Centros tonales, 251-270 
Ciclos de relación, 65-70, 254 
«Clusters», 128-135, 278 
Compás, 216 

Conexión de acordes, 191-196 
Contrapunto de acordes, 146 
Cromatismos, 58-60, 105, 188, 196, 209, 
254 

Densidad, 54, 113, 140, 195 , 200 
Desarrollo (ver transformaciones) 
Desmembramiento, 191, 239 
Dinámicas, 23, 215-221, 228-230, 279 
Dirección armónica, 146, 168, 185-214 
Disminución, 238 
Disonancia: 125, 126, 196-203 
Resolución pasiva, 208 



Disposición, 15, 20-22, 124-125, 139, 
140, 141, 153, 200, 226, 259 
Duplicaciones, 18, 19, 77, 97, 115, 153, 
200, 267, 276 

Elisión, 190 

Escala armónica, 20-22, 252 
Escala cromática, 58-60 
Escala doble armónica, 42, 45, 178, 240, 
251 

Escala española, 42, 252 
Escritura en espejo, 44, 45, 174-181, 263 
Escala de dos octavas, 46, 47 
Escala enigmática, 42, 43, 252, 258 
Escala exátona, 51-57 
Escala «Hirajoshi», 48, 50 
Escalas invertibles, 176 
Escala «Kumoi», 48 
Escala lidia menor, 42, 178, 252 
Escala locria mayor, 42, 178, 251 
Escala (materiales de la), 29-63 
Escala húngara mayor, 42, 45, 46, 251 
Escala húngara menor, 42, 45, 178, 251, 
258 

Escala napolitana mayor, 42, 45, 242, 
251 

Escala napolitana menor, 42, 251, 252 
Escalas orientales, 42, 45, 46, 178, 240, 
251 

Escalas originales, 41, 44 
Escritura pandiatónica, 225-227 
Escala «pelog», 48 
Escala «prometeo», 51 
Escala «prometeo napolitana», 51, 52 
Escalas pentáfonas, 48-50, 96 
Escala simétrica, 41, 251 
Escalas sintéticas, 41-47, 69-70, 242 
Escala super locria, 42, 251, 258 
Escala de tonos enteros, 51-57 
Escala de tonos enteros (con sensible), 
42, 242 

Escritura reflejada, 181 
Evaporación, 199, 278 
Extensión, 237-239 


Falsa relación cromática, 242, 243 
Figuración ornamental, 233-237 
Formación eje, 268 
Formas (ideas formales), 279, 280 
Fusión de acordes, 172 

Imitación, 237-239 
Intervalos: 11-20 
Construcción de, 11-14 
En acordes, 16-20 
Inversión y disposición, 15-16 
Efecto del medio, 23-24 
Influencia de los armónicos, 20-22 
Cordones interválicos, 19 
Octava disminuida, 78 
Inversiones, 15, 16, 74, 78, 81, 97, 124, 
140, 175, 275 
Isomelos, 220 
Iso-ritmos, 219-220 

Marchas progresivas, 79, 205 
Medio (efecto del), 23, 24 
Melodía de acordes, 201 
Modos: 29-39, 68 
Dórico, 29, 30, 251 
Eolio, 29 
Jónico, 29 
Locrio, 35, 36, 251 
Lidio, 30, 31, 251, 257 
Mixolidio, 31, 252 
Frigio, 32-38, 251, 252, 257 
Intercambio de, 38, 39 
Modulación, 254-257 

«Ostinato», 243-245 

Pedal, 100, 137, 243-245 
Percusión, 219, 223, 224 
Poli-metro, 217 
Polimodalidad, 37 
Poli-ritmo, 217 

Poliacordes: 83, 105, 137-159, 237, 258, 
279 

Unidades no triádicas, 155-159 


Dos tríadas unidas, 139-151 
Tres o más tríadas unidas, 152-154 
Politonalidad, 37, 235, 257-263 
Progresión, 117, 168, 185-191 
Progresión retrógada, 190, 239 

Quintas paralelas, 72, 204-207 

Repetición, 223, 225, 237-238, 256 
Resonancia, 22, 114, 143, 149, 260 
Ritmo, 215-221 
Ritmo armónico, 170, 215 

Secuencia, 238 

Serie de armónicos: 12, 21, 20, 21, 22, 
41, 139, 152, 174 
Armónicos inferiores, 174 
Serie melódica, 265, 266 
Signaturas de tiempo, 216 


Silencios, 195, 228-230 
Síncopas, 218 

Síntesis armónica, 80, 273-279 
Sonidos ornamentales, 69, 82, 134, 149, 
179, 202, 226, 269 

Técnica dodecafónica, 265-270 
Temas, 279-280 

Textura, 111, 112, 113, 116, 118, 156, 
200, 205, 275-279 
Tiempos, 215-221 

Timbre instrumental, 14, 23, 203, 279 
Tonalidad, 105, 148, 251-253 
Transformaciones, 233-237 
Tríadas (ver acordes por terceras) 
Trítono, 12, 14, 16, 18, 104, 259, 260 

Unísonos, 246-247, 276 


290 


291 



